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| ntroduccion

ibujo liquido, tiempos liquidos es unainvestigacion que abordalapro-

blemética actual de la utilizacion del dibujo en un tiempo que cambia

con tal velocidad que no parece que haya pautas generales con las que
orientarse en esta nueva realidad predominantemente tecnol dgica, en que las activi-
dades manual es empiezan a ser desplazadas. En un ambiente corrosivo paralas
actividades artisticas, analizamos las causas y probables soluciones para una
préctica sostenidade la creatividad y del dibujo. A esta época posmodernista,
le Ilamaremos modernidad liquida, término acufiando por el antropdlogo Zig-
munt Bauman (2007).

L os dibujos son depositarios de una memoria, de comentarios y posibili-
dades. Son bodegas, inventarios que tratan de definir nuestra naturaleza. En
este estudio, se delinea la naturaleza de la utilizacién del dibujo en tiempos
actuales, una época de consumo y en gque sus manifestaciones artisticas pre-
sentes suelen no permanecer y se evaporan.

Los dibujos ayudan a conocer el lugar por el que se transita, ese espacio

. y tiempo sin forma que de otra manera pareceria abrumador. El dibujo de un
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parque ayudd a la autora de esta investigacion a aprehenderlo. De ese dibujo
se desprendid un cierto sentido de pertenencia hacia esa nueva ciudad. De ahi
que opinemos que dibujar puede ayudar a modificar y entender las percepcio-
nes en una conexion directa entre |0 que vemos, sentimos 'y pensamos.

En unaépoca propensaal discurso, desde unas préacticas artisticas que cada
vez se justifican mds en reflexiones de corte filos6fico (ambiguas muchas
veces), es necesario mostrar a dibujo desde todos sus angulos; 10s recursos
sobrelos que durante siglos se han reorganizado las obras, sus ritualizaciones,
sus trivializaciones, y la entranable sencillez de los elementos desde don-
de se organizan sus representaciones imaginarias. Los recursos desde donde
siempre se han visualizado los problemas que sobre lo divino y 1o humano
han significado, simbolizado y emblematizado sus creaciones. Es la sencillez
del recurso frente ala complejidad del lenguaje adesarrollar con el dibujo, la
aportacion que cada uno tiene a realizar esta préctica

En cuanto a la teoria del dibujo, Acha (1999) es una fuente obligada. Al
analizar su sociologiay su estética, percibio por gemplo, que en e panorama
artistico, el dibujo y la fotografia fija se disputaban el tercer lugar en cantidad
e importancia comunicativay estética. El primer lugar lo tenian las distintas
manifestaciones musicales; el segundo los derivados de la fotografia como
son el ciney latelevisién. En conclusion, resalta este autor, que era -y Si-
gue siendo- muy interesante observar que el ser humano no se haya sentido
completamente satisfecho con las perfecciones naturalistas de |la fotografia,
el ciney latelevision, como era de esperarse. “Hoy € dibujo es vital parasu
visiony lo busca. Lafotografia constituye un modo naturalistade ver lareali-
dad y éstarequiere a veces ser aludida por imégenes con menos informacion
y mésinsinuaciones’ (Acha. 1999:127).

Dibujo liquido, tiempos liquidos

En esas insinuaciones es donde entra la postura de la autora para promo-
ver la utilizacion del Dibujo como practica. Actualmente, poco se escribe
manualmente y los ordenadores ya son capaces de reconocer nuestra voz.
Tal vez en e futuro se llegue a dibujar dictandole a una méquina de manera
como se describe un retrato hablado a un investigador policiaco. Existe una
conexion més alladelo sensorial cuando se toma papel y |apiz para escribir o
dibujar. Lo que en esta investigacion se defiende es que el dibujo es capaz de
contrarrestar 1os efectos nocivos de nuestra época actual en que la velocidad
€s una constante.

Lamayoriadel arte que se difunde actual mente, refuerza nuestratendencia
como sociedad hacia la comodidad, la seguridad, los resultados rgpidos, la
subsistencia de la individualidad. Ese Narciso eternamente insatisfecho que
se lleva dentro, que consume de todo, Ileva consigo un vacio que le conduce
estrepitosamente a una apatia e indiferencia respecto a su entorno. Es la pér-
didadelafe en € futuro. Laviday las satisfacciones son para hoy. No para
mafana.

Ante la inminente mecanizacién de la produccion de la imagen, la ense-
flanza del dibujo cobra mayor importanciay, laresponsabilidad del que guia
a los estudiantes es mucho mas grande porque recae sobre sus hombros el
despertar la conciencia de los futuros dibujantes “en un nuevo elogio a la

mano, aunque ésta se prolongue en un nuevo artificio, o un nuevo material”
(GOmez et a 2001: 93).

A ese nuevo artificio o nuevo material le corresponde al creador afiadir
el ingrediente de actualidad a la expresion. Se considera que si gran niUmero
de las propuestas actuales que se difunden recurren en representaciones de
la realidad visual, concebidas algunas de ellas con un gran virtuosismo, sin

11
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embargo carentes de contenido significativo para el espectador, y que rayan
cada vez mas en simples ocurrencias narcisistas, es necesario recurrir a di-
bujo como origen y reafirmacion de identidad, porque “para tomar el camino
creativo, €l artista del dibujo debera asumir su tarea més dificil; gestar un
tema propio mediante unaiconografia original o caracteristica, tareaque muy
pocos dibujantes han cumplido” (Acha, 1999:94). Esta afirmacion es preocu-
pante y es unainvitacion a cumplir con esa tarea, que de inicio sabemos no
esfécil.

Dibujar, esinvertir tiempo y esfuerzo en una disciplina que quiza propor-
cione pequefios frutos hoy; es aventurarse en un proceso a largo plazo. Es
tener acceso a un deposito que guarda experiencias, suefios, pensamientos
guetienen el gran potencial de expresarse sobre el papel (muchas veces sobre
el lienzo). Se vierten sobre el papel y se conoce una parte de si mismos que
antes permanecia en la oscuridad.

Es conveniente aclarar que en estainvestigacion veremos que el panorama
del dibujo trata de visualizar los problemas del dibujo y sus contradicciones
paracontinuar el debate, no pararesolverlo ya que se hablade un mundo muy
complejo y cambiante; no existen construcciones clarificadoras ni normas a
las cuaes cefiirnos. Y si no existen éstas, por |0 menos hay que conocer
las bases del debate y hacia donde apuntar cuando se dibuja, dentro del
contexto de esta modernidad liquida en que vivimos en un estado de
generalizada incertidumbre y de sistematica pero azarosa ruptura de

las rutinas. .

Dibujo liquido, tiemposliquidos
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Figura 1.1

Patricia Narvaez.
Concentracién. 2008.

Lapiz sobre papel. 20x30 cm.

“Los megores dibujos son aguellos que son

capaces de crear una sensacion de estar en el limbo,
un espacio conceptual donde las ideas pueden ser
almacenadas en un estado intransitable (...)
lainformacion simplemente permanece ahi,

no vaaningun lado”.

Sephen Farthing.
(en Kovatz, 2007:37)

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Capitulo |
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TESTIGO
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LENCIOSO
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La frase de Stephen Farthing es introductoria para este capitulo porque
se acerca alo que se buscamos a dibujar: un estado de no tiempo casi con-
gelado que no va a ningun lado; tal vez incomprensible para la razén pero
gue arrebata sensorialmente. Ese es el punto de vista de la autora referente al
dibujo aungue se sabe que hay muchas visiones al respecto. Y espor ello que
el dibujo es un concepto tan escurridizo que cada quien tiene unaidea propia
y arraigada de lo que es y no es € dibujo. Ideas establecidas desde la nifiez
cuando libremente la mayoria de nosotros festejabamos e momento en que
teniamos una crayola en las manos. Esas experiencias se unen a las subse-
cuentes alo largo del trayecto educativo.

Lainquietud de averiguar por qué ya no se dibuja le surgi6 a la autora al
percatarse de que apesar de dedicarse ala pintura de maneraprofesional, di-
bujaba muy esporadicamente. Igual sucediacon muchos de sus colegas. Esto
nos orill6 a cuestionarnos € por qué dibujamos cuando lo |legamos a hacer.

Antes se dibujaba como boceto previo paralarealizacién de una pintura,
para expresarse o divertirse y por €l placer de ver el trabgo terminado. ¢Pue-
de ser que a asegurar mayores recompensas se retome el uso del dibujo con
mayor frecuencia? Se piensa que Si.

Parallegar aun estado de constanciaen e dibujar hay que superar muchas
frustraciones en el camino antes de adquirir el hébito. Sin embargo, nos he-
mos percatado de que es el camino de descubrimientos y experimentacion lo
que importa, no hay ninguin destino per se. Otro de |os aspectos que se anali-
zan en este capitulo es € estado de la préctica actual del dibujo, asunto vital
paralos que nos dedicamos ala pintura.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Dice Vilchis (2010:55), que “ con laposmodernidad [0 modernidad liquida
como le llamamos en estainvestigacion], se hallegado a unacrisis que sigue
impensaday enmarcada en lainconcebible estética de la negatividad’ . *

Inmersos en esa crisis, en un atentado contra la tradicion, la préctica del
dibujo se vuelve fragil. La utilizacion de elementos impal pables para la de-
signacién del arte actual se vuelve una constante. Ejemplos de ello son Arte
en Estado Gaseoso (Ives Michaud, 2007) o Arte ¢Liquido? (Bauman, 2007).
No es casualidad que ahora nosotros nombremos este trabajo Dibujo liquido,
tiempos liguidos.

1 Dialéctica negativa (Negative Dialektik) fue publicada en 1966 por la editorial Suhrkamp de Francfort
por el filosofo aleman Theodor Adorno 1903-1969. En la primera frase de la obra queda clara su relacién
filosofica con la historia de la filosofia: “La formulacion Dialéctica Negativa es un atentado contra la
tradicién” (Prélogo). Pretende proseguir el tipo de filosofia inaugurado por Hegel en una situacion dife-
rente: el movimiento dialéctico del pensamiento no termina en una sintesis superior de los opuestos, sino
que deja las contradicciones con toda su crudeza como muestra de las contradicciones existentes en la
realidad. (Rodriguez, 2002:17) (las negritas son nuestras).

17
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1.1 Origenesdel dibujo liquido.

Juan Acha (1999) opina gque cuando la semidtica, lainforméticay lalin-
guistica demostraron la importancia del receptor, la obra pasd a ser un texto
cuya esencia estaba en como lo leia el receptor. Indica que se comenzo a
buscar desatendidos equilibrios vitales: uno entre la disciplina y la libertad
de expresion, para hacer de la memoria un colaborador creativo. Cuando la
técnicaaprendidacon disciplinavaal aparente olvido del subconsciente auto-
matizado, la concienciay lamemoria juntas pueden ocuparse de crear (Acha,
1999:69). Pero parallegar a ello, primero es necesario repetir unay otravez
los gercicios que se van proponiendo para despertar la sensibilidad y obser-
vacion

Hemos pensado quelasolucion pudo haber sido €l equilibrio buscado entre
lateoriay laprécticao, lo queesigual, del taller y el aula. Perolaexperiencia
de Acha indica que se empez6 aincurrir en teoricismos a no haber vinculos
directos entre las practicas y las teorias elegidas. Parala autora, ese es el ori-
gen del dibujo liquido e inasible. Porque para evitar 10os empirismaos, también
se fue sobrevalorando el trabgjo intelectual en detrimento del manual. Lo
importante estaba en crear un proyecto sin concebir quién lo realizara. Pasd
un buen tiempo antes “de advertir que tales vinculos silo eran posibles con
las teorizaciones de las précticas; que teorizaciones implican una toma de
conciencia de las operaciones manuales’ (Acha, 1999 :133).

Dibujo liquido, tiempos liquidos

El problema surgio asi: todas |as normas académicas habian desaparecido
y en |os afios sesenta se abundd en sucesivas tendencias, dando laimpresién
de que se trataba de la libertad de expresion. Sin embargo, las normas se ha-
bian multiplicado hasta nuestros dias y no han desaparecido. En los sesenta,
cada tendencia poseia sus postulados y muy pocos profesores de educacion
superior los conocian; empieza a ser algo inasible, por tanto, “no podian en-
cauzar los trabajos de los alumnos. La expresion desbocada era la solucion
mas comoda (...) falta que e manegjo de los recursos recuperen el equilibrio
entre lafuncion estéticay lafuncion préctico-utilitaria para poder actualizar-
se.” (Acha 1999:18).

Cae sobre los hombros del artista actualizar la utilizacién del mismoy la
responsabilidad completa de la génesis de esos mundos de las ideas. No nos
gueda mas que pensar que esa es una decision persona del que ensefiay del
que aprende: “ A cada expresion distinta debe corresponder unatécnicadistin-
ta, y o que determinala decisién es un acto esencialmente poético de intima
necesidad...sabemos que ciertas técnicas gréficas se desarrollan solamente en
ciertos periodos, mientras otras se abandonan” (Pignatti, 1981:87).

Ese abandono es €l hilo conductor de estainvestigacion: ¢Abandono o vuel -
tadel dibujo?, ¢avanza o retrocede su préactica? Bauman (2007a:87) opina

Al igual que la oposicion entre creacion y destruccion, es-
tas distinciones carecen de sentido: quiza el vacio que se
cierne sobre los significados era antes un secreto celosa-
mente guardado por todos aguellos queinsistian en que“ ir
hacia adelante” eralo bueno...

Ya no hay un “ir hacia delante”. Como agua entre las manos e dibujo
ahora es también liquido, término que utiliza Bauman para definir los tiem-
pos actuales refiriéndose al Arte liquido y modernidad liquida (sinénimo de
posmodernidad), o que nos ha llevado a deducir que esa es la razén por la
cual el dibujo como practica también se siente mas resbal adiza que nunca; es
decir, liquida.

19
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A mas de cincuenta afios de distancia de esa tension entre la funcion esté-
ticay lapractica, se observa que esa cualidad liquida e incierta del dibujo ha
Ilegado parainstaurarse no sabemos por cuanto tiempo. Debido ala experien-
cia personal de laautora se esta de acuerdo con Acha (1999:50) cuando men-
cionaque & desafio radica en que se busgue un equilibrio entre el desarrollo
de la expresion aunado a la adquisicion de herramientas de observacion. Es
nuestra postura que el enamoramiento de la préctica del dibujo depende de
ese equilibrio.

Se puede afirmar que el dibujo ha pasado de ser norma y sustento del orden
clésico de las artes para convertirse en territorio ambiguo. Al igual que las
artes, el dibujo ha sido sometido a una permanente revision; esta investiga-
cion es una de ellas desde €l punto de vista de la autora-como productora o
creadora de imégenes-, incluyendo su didactica porgue es también la manera
en que se imparte su ensefianza la que influye directamente en la decision de
continuar su practica o abandonarla. Gentz del Valle (2001) propone que es
en el dibujo donde se reflejan los cambios ocurridos en el arte durante el siglo
XX hasta nuestros dias.

Pero ¢en dénde queda el dibujo ante tales transformaciones? Y ¢Cémo
afecta alos pintores estas transformaciones para la génesis de imégenes?

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Existe un rango amplio de posturas que se pueden acotar en: los defen-
sores del manejo de las herramientas del dibujo para el logro de una copia
mimética y en quienes defienden la libertad de expresion del ser sin importar
tanto el resultado o latécnica en la elaboracion del dibujo.

Por experiencia de la autora 'y lo que ha investigado, coloca su postura
en un punto intermedio: defiende el conocimiento de las herramientas tradi-
cionales en € dibujo, es decir, las maneras en gue otros han dado solucion
gréafica a los problemas particulares del dibujo, pero con el firme propdsito de
desarrollar una expresion individual como proyecto de vida.

Veamos lo que explica Vilchis (2008) acerca de la mimesis, re-presenta-
cién y representacion.

Mimesis deriva de Mimos en sus origenes se referia a cambio de per-
sonalidad que se experimentaba en ciertos rituales, y mimesthai no es tanto
imitar como representar. La mimesis afirma la identidad en la diferencia. En
ese mismo apartado indica Vilchis (2008:175) que la representacion grafica
implicalatraduccion visual que apelaalacomprensién de unaintencién par-
ticular; mientras que la re-presentacion hace una reproduccion visual, vuelve
a hacer presente lo antes visto. La representacion pretende similitud en la
diferencia, da idea de la cosa misma, es semejante a ella pero sus rasgos la
distinguen, la hacen otra. Mientras que lare-presentacion intentaigualdad; es
correspondiente, se reconoce e identifica por presentar una naturaleza idénti-
caaalgo presentado previamente al conocimiento.

Sucede algo que llamalaatencion: en cuanto se cree tener las herramientas
necesarias para copiar la realidad, ésta resulta tan fascinante que la explo-
racion por 1o general se centra en la re-presentacion. Pero las herramientas
son tantas y se habla de algo tan abstracto que ;quién podria afirmar que ha
terminado por aprenderlas todas?

21
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La dificultad del tema radica en que si dentro de los objetivos del dibujante
se encuentra el ser capaz de re-presentar 10 que observa, a no lograrlo por
ignorar esas herramientas tradicional es de observacion, pudieran comenzar a
gestarse dentro de si una permanente frustracion y confusion respecto a las
propias capacidades, algjandose de la préactica del dibujo.

La satisfaccién que se experimenta al lograr esa reproduccion visua de la
realidad en los dibujos, se remonta a una etapa de desarrollo que se ubicaen
la nifiez, cuando se tiene nueve o diez afos. Periodo de desarrollo que por lo
general es bruscamente cortado por e sistema educativo que harelegado ha-
bitualmente las practicas artisticas (y recientemente las filoséficas) por sobre
las demas materias curriculares. Esto no es privativo de México, también lo sufren
aungue en menor medida, en otros paises, como por gjemplo Estados Unidos. Yalo
afirma Eisner, profesor de educacion y arte en la Universidad de Stanford, que desde
el siglo XVII cuando Descartes separd lamente del cuerpo, los educadores del mun-
do occidental han considerado |os sentidos como conocimiento inferior. Esta margi-
nacion sefiala Eisner, se ha convertido en un rasgo basico de las politicas educativas
norteamericanas. “L os campos relacionados con las artes, apenas se toman en cuenta
brevemente y de pasada a establecer |as prioridades de la educacion.” (2002:106)

El dibujo, que antes era modelo y pauta en la practica docente de las artes, ya
no lo es mas, por lo que se necesitan claves que permitan guiar tanto a los docentes
como alos dibujantes, aunque sea de manera minima, especialmente cuando las ba-
sesen las que se sustentaba el arte clasico han sido destruidas por €l paso del término
de las vanguardias, dejando al dibujo en un estado liquido total; es decir, inasible y
ambiguo. Aunado al hecho de que no se puede esperar una uniformidad en el apren-
dizaje del dibujo cuando esladiversidad de expresiones |o que se esté buscando.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

1.1.1. El inicio del conflicto.

En la antigliedad, la conquista de lailusion por €l arte eraun logro tan re-
ciente que el comentario sobre lapinturay la esculturase centrabainevitable-
mente en laimitacion, lamimesis. Desde entonces parece ser ésta un término
gue se declarainmune atodo cuestionamiento. Puede decirse que “ el progreso
del arte encaminado a esa meta fue para el mundo antiguo lo que el progreso
de latécnicafue parael moderno” (Del Valle de Lersundi, 2001:25).

En latradicion de la ensefianza del dibujo aln subsiste €l aprendizaje en
una forma de mirar las cosas que implica aprender a traducirlas de acuerdo
con unaconstruccion deloreal que se constataatravés delaobservacion. Son
aquellas clases en que el model o sostiene unamisma pose que se prolonga por
tres horas o0 o que dure la sesién. Como contraste de abordaje mencionare-
mos |o que explicaAnzures (2008) respecto alas clases de dibujo del maestro
Gilberto Aceves Navarro: “s en el pasado se usaba el modelo paralograr la
idea gréfica de acuerdo con un canon ideal, ahora se usa como forma viva
para multiples fines, susceptible de ser abordada (...) no se busca un alarde
de habilidad, sino €l estudio de observacion de una forma viva’ (Anzures,
2008:85).

En las clases que persiguen Unicamente la copia mimética hay claramente
una intencion imitativa que parte de una concepcion ideal de la naturaleza
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y gue se tiene que trabajar arduamente para dominar. Ese es el concepto del
dibujo clésico que ignora las transformaciones del arte actual. Dibujo clésico
transita en lazozobray en lo liquido del arte actual cuando no se vamas alla
de ese supuesto dominio mimético. Esto nos sitiiaen € origen mismo de uno
de los conflictos mds interesantes respecto al desarrollo de la creatividad. En
palabras de Anzures (2008:91), “conducen al estudiante alaesterilidad expre-
Siva, por consiguiente a una creatividad inhibida’.

Antes, aprender a dibujar implicaba demostrar la pericia en € manegjo
practico de ese sistema de representacion, condicion inquebrantable para el
acceso a cualquier arte figurativo. Era considerada la disciplina bdsica y que
daba acceso a las artes; 0 se dominaba préacticamente 0 se consideraba que
no se dominaba en absoluto. Ahora cualquier cosa puede ser dibujo y el di-
bujante estd compl etamente liberado de ese domino técnico, se havuelto una
cuestién opcional .

Dibujo liquido, tiemposliquidos

1.1.2. Basetradicional.

Como base tradicional €l dibujo es e més visiblemente afectado y agre-
dido en cuanto a sus normasy €l mas transparente respecto alas trayectorias
que el arte vatrazando, dejando consecuentemente su utilizacion y ensefianza
en estado liquido.

Se advierte que el problema se presenta cuando su ensefianza crea el efec-
to contrario, y en lugar de producir més préctica de dibujo, se empieza a
abandonar debido a esaindeterminacién, comparaciones, una malaactitud no
detectada por €l docente 0 el alumno. La sospecha o descontento generado en
los alumnos por el docente que enfrenta a estudiante a una serie de malaba-
rismos que se reducen a extravios o excentricidades metodol 6gicas también
sesumaalalistade las causas que desembocan en el abandono de la préactica.
Por lo tanto, hay que hacer una diseccion de esa confusion para comprender
guélaorigind y de donde proviene.

El antiguo dibujo académico en relacion con las nuevas manifestaciones
del arte y su forma de aparecer en e mundo de éste, favorecen su uso como
instrumento de investigacion. El papel del dibujo, actuamente, es el de testi-
go silencioso casi involuntario porque representa un lugar abierto, utilizado
y transitado por todos. Y de una libertad interpretativa tan amplia que obliga
a la docencia a adoptar una actitud mas flexible obligando a la interpretacién
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a seguir ampliandose (lo que recuerda a una espiral). La mayor ventgja que
todo esto pueda arrojar seria que se utilizara el dibujo como vehiculo de pen-
samiento visual y como medio para desarrollar el pensamiento creativo.

La desventaja es que, al no existir un sistema generalmente definido, ca-
racteristica intrinseca de su estado liquido, laimprecision puede ser tan am-
plia respecto a su definicion, ejecucion o ensefianza que la incertidumbre se
vuelve un estado no solamente que hay
gue aceptar, Sl no que se busca provocar
dentro del dibujante.

Todo lo que definia las dreas de las be-
[las artes como géneros establecidos de la
academia, ha sido cuestionado alo largo
del siglo XX y lo quevadel XXI. De he-
cho todas | as préacticas artisticas han sido
desafiadas desde la post guerra (ejemplo
figura 1.2). Los expresionistas creian que
era innecesario dibujar; sin embargo in-
corporaban calidades dibujisticas en sus
pinturas.

Figura 1.2 De Kooning borrado por
Rauschenberg. Dibujo 1953

(En el reverso se lee

“favor de no eliminar el enmarcado,
es parte del dibujo”)

San Francisco Museum of Modern
Art Robert Rauschenberg/VAGA,
New York and DACS, London 2006.
64.14x55.25x1.27¢cm
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1.1.3 Negacion de lamano

Un hecho que nos parece rel evante dentro de lahistoriadel arte sucedié en
1953, cuando Rauschenberg utilizé un dibujo hecho con 1apiz y tinta de Wi-
llem de Kooning, que posteriormente borré y exhibi6 bajo € titulo De Koo-
ning borrado por Rauschenberg (Figura1.2). Necesit6 cuarentagomasy todo
un mes para finalizar la operacidn, que expuso como una obra propia. Con
este impacto visual rompié la barrera del arte norteamericano y su consagra-
cién mundial, ademas de que fue considerado como un atagque abierto en con-
tra del expresionismo abstracto. En este tipo de acciones se pudo comprobar
el punto en que Rauschenberg se apoyaba en e conceptualismo de Duchamp
y lacorriente dada. Lo quelos materiales crean es el vacio. Laestructuradela
materiaes el sostén de su complejaestructura. Desafio constante del arte, que
hace brotar de si laintensidad de lo inesperado, de lo sorpresivo. Es asom-
broso que a borrar un dibujo se abriera el area para actividades artisticas —€l
simbolo de autenticidad en €l arte- puede entenderse como un acto artistico de
negacion y que lamano directa del artista ya no era esencialmente necesaria.
Esto se traduce a que la historia personal que la mano imprime en €l trazo ya
no importa, negando asi toda la carga emotivay sensible que ello implica. Y
de esta manera se marco el inicio de la separacion oficial de mente-espiritu en
el arte, y de algunamaneralo que Rosselini (2001:74) llamala“idiotizacién”
oficial de nuestra mente separada de nuestras acciones o actividades cotidia-
nas en donde la produccion artistica tampoco es la excepcion.
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El producto de este fraccionar mente-espiritu, en el creador plastico esta
teniendo como resultado que a veces produzca obras que dejan al espectador
con la sensacion de no entender ni sentir nada. La mano vive en un cuerpo
separado de lamentey el espiritu.

Por todo lo expresado anteriormente es que se tiene el animo de reevaluar
su posicion, de rescatar la practica del dibujo en una era en que se vive ver-
tiginosamente dando prioridad a la utilizacion de expresiones apoyadas con
recursos de alta tecnologia por sobre las manuales.

El dibujo ha sido tratado como su muy amada, pero negada por su prima
la pintura. El pintor, si asi o desea ignoray no a dibujo en la elaboracion
de sus pinturas. Tal vez lo ignore desde el concepto tradicional de primero
dibujar antes de pintar. En lo que respecta a estudio de la Pintura, se sigue
considerando fundamental la practica del Dibujo, pero extrafiamente, existe
una distancia entre lo que se dice de lo importante que es y, |o que realmente
se hace: en lapréctica, es posible llegar al extremo de copiar directamente de
unapantallade computadora el objeto apintar; quiza dibujando con el mismo
pincel.

En el bastidor la pintura cubre con pigmentos el dibujo previo. Y ahora
también se Ilama dibujo, a trabajos que antes se consideraban pictoricos ex-
clusivamente. La pintura cuando no es “ alla prima” requiere en e proceso
por lo general un tratamiento de varias sesiones para poder decir que es una
obraterminada. El dibujo por su economia de trazo no. Puede ser mas inme-
diato. Lo més importante es rescatar el proceso mental creativo que genera.
Al respecto, Leonardo Da Vinci dijo contundentemente: “el dibujo es par-
te del proceso que sucede continuamente en la mente del artista; en lugar
de controlar el fluir de la imaginacion, lo conserva fluyendo....” (Da Vinci:
2002,137).

Conservar el proceso fluyendo, es lo que se requiere en los momentos de
bloqueo creativo; es decir, |as palabras de Leonardo podrian interpretarse en
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el sentido de que mientras mayor sea el obstaculo paradibujar es cuando méas
se tiene que hacer para permitir que la imaginacion fluya libremente y saque
al creador de su interrupcion.

¢COmo se verialagente a nuestro arededor si fueran un dibujo? Esta sola
pregunta agudiza la mirada. ;Es necesario entonces plasmar en una superficie
aquello que se observa para considerarlo dibujo? Siy no. Si, porque es la
huella en el papel que recuerda. No, porque la observacion misma es parte
del proceso de dibujar y paraalgunos artistas eso basta. Pero paralaautora, la
ansiedad que se experimenta a no plasmarlo sobre unahojaes unaindicacion
de que € dibujo alin sigue vivo y de que requiere ser plasmado sobre una
superficie para cerrar el circulo observacion-generacion de imagen. ;Qué hay
mas alla de ese sentimiento de querer dibujar y no hacerlo?, ¢a qué se debe
esta contradiccién? Es un sentimiento que compartimos lamayoriadelos pin-
tores en la actualidad. Sabemos que nos gustaria dibujar con mas frecuencia;
sin embargo no dibujamos lo suficiente. Tal vez algunos experimentamos una
paralizacién o bloqueo creativo.

Miranda (2009), dice al respecto, que “dibujar requiere de mucha concen-
tracion, decision y dedicacion; tal vez esa dificultad es la que muchas veces
impide que uno dibuje’. Lafase de ansiedad y distraccion se incrementa en
tiempo, y es cuando se evitala actividad. Es un bloqueo que cada quien tiene
que resolver. Cada cual lleva consigo su propia historia de como se ha rela-
cionado con laexperienciade dibujar. Muchos dibujantes, cargamos un sinfin
de ideas preconcebidas y desinformacion respecto a lo que significa dibujar
y lo que representa un buen dibujo cayendo en el abandono de su préctica. A
lo que Anzures (2008:82) puntualiza: “se reconoce como quiza lo mas des-
esperante el crear esa forma grafica individual a definirla como parte
de su estructura mental y de acuerdo con su sensibilidad e inteligencia.
Entonces hay que dar disposicién y preparacion mental (...) para desarrollar
la atencidn se requiere de silencio, abandonar la idea de corregir, comparar,
emitir juicios sobre |os resultados. Los gercicios de contorno también sirven
para agudizar nuestra percepcion” (las negritas son de la autora).
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Si se dibujase con mayor frecuencia, es posible que se
active laimaginacion y, por lo tanto laimagen que se pro-
duce tenga un valor plastico propio. Como dijo la artista
Naginski: “Dibujar es una actividad que ejemplifica una
imaginacion enmovimiento” (citadaenKovats, 2007:41);
es decir, que cuando se habla de la préctica del dibujo no
sOlo se refiere al producto terminado para exponer-
lo ante un espectador, sino al proceso de ;
mantener la mente activa en € aqui
y €l ahora, que tiene como con-
secuencia esaimaginacion en
movimiento a la que se
refiere la artista japo-
nesa.
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1.2 Desarrollo
de laimaginacion.

Nuevos sistemas de pensamiento se desarrollan desde distintas areas del
conocimiento, que nada tienen que ver con lalégicani con larazdn sino con
la ambigliedad de los terrenos de la intuicion y de las asociaciones incons-
cientes (zonas menos descriptivas del arte).

El dibujo tiene un lugar muy importante en esta nueva configuracién como
vehiculo paralagénesis primariade ideas, para desarrollar unaforma de pen-
sar imaginativa que pueda ser ge central en su aprendizaje. Para los profe-
sores de dibujo en las escuelas de arte, es primordial defender |a continuidad
y la préactica de esta disciplina, por su riqueza como ejercicio de reflexion
plastica através de enamorarse del proceso. Todos sabemos |0 positivamente
contagioso que puede ser tener o ser un profesor asi.

Gentz del Valle (2001,62) afirma:
Dentro delas posibilidades parcial es que deben considerarse paralaen-
seflanza 'y desde los planteamientos siempre abiertos que ayuden en el
aprendizaje, existe una atencion caracteristica del dibujo que conserva
intactas sus cualidades como vehiculo del pensamiento creativoy como
medio de expansion del avance de ideas, que se mantiene flexible pero
firme a la vez.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Haciendo una interpretacion de lo que afirma Gentz, trazamos en el diagra-
ma inferior una piramide que ilustra como en la actualidad, |a preocupacion
técnica del dibujo queda a parecer relegado en comparacién con los nuevos
sistemas de pensamiento que generan y cobran una importancia mayor; es
decir, la parte técnica que por tradicion ocupaba €l centro de atencion en las
artes, es reemplazada por la generacién de |0os nuevos sistemas de pensamien-
to provocados por €l dibujo y que se convierten necesariamente en el centro
creativo de cada artista.

( NUEVOS SISTEMAS DE PENSAMIENTO)

Aprendizaje
Dibujo

Significado

( PREOCUPACION TECNICA >

33



Martha Patricia Narvaez Gameros

Eisner (2002:109) explica que existen por |0 menos dos tipos de manifes-
tacion visual ademas de la mimética: la expresivay la simbdlica. Coincidi-
mos con é cuando dice que es indudable que a la mimética histéricamente
se le ha privilegiado. Aun persiste en la mentalidad del que estudia dibujo la
idea de dominar sus esquemas como via para tener control sobre el lenguaje
de laimagen y conocimiento de sus potencialidades comunicativas. Por €llo,
es necesario indagar en |os sistemas visuales que se utilizan actualmente en el
arte y observar sus variaciones de uso y rastrear |os cambios de sensibilidad
y pensamiento.

Es necesario reubicar a dibujo respecto alarealidad del arte actual. Esta-
blecer su funciony plantear laformaen laque pueda o necesite ser aprendida.
La propia funcién y ambitos artisticos estan sometidos a continuos cambios
Yy revisiones.

Una de las caracteristicas del dibujo es su flexibilidad de manifestaciones.
Pero, esa flexibilidad ha sido llevada al limite convirtiéndola en liquida, se
ha tenido que camuflar y adaptarse a los tiempos liquidos. Esto tiene como
consecuencia un abanico inagotable de conceptos de dibujo, muchos de ellos
hibridos. No existe un solo concepto, siho muchos y ninguno autoritario y
todos vélidos; sin embargo las ideas preconcebidas de lo que “deberia ser”
frenan su expansion.

Dibujo liquido, tiemposliquidos
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1.3. Hacia una definicion de dibujo.

Dibujar educa la mente, los 0jos y las manos en una convergencia senso-
rial, perceptual y racional gue revela la conciencia critica del individuo, lo
dibujado es € vestigio, la huella de lo que vemos y conocemos, su vocacion
reminiscente es una forma critica desde el lugar de la reflexion (Vilchis,
2010:58).

Si se define al dibujo solamente desde el terreno de lo gréfico, seria ignorar
larealidad del arte actual. El dibujo por naturaleza, indicauna manera abierta
de organizar y relacionar. “ Sirve de vinculo entre una clase de pensamiento
creativoy larealidad fisica.” (Gentz del Valle, 2001:18). Se adentraa profun-
didades que € lenguaje verbal no puede describir. Es como un rayo laser en
ese sentido. Se abre camino entre |os escombros de las vanguardias y también
de entre lo que nunca se ha dicho pero se ha pensado o intuido.

Los recursos y conocimientos de |os que se echa mano son distintos para
un dibujo arquitecténico, un diagrama matemético y un retrato. Observado
desde el momento histérico actual, €l lenguaje y la imagen han pasado por
relaciones intimas y también de ruptura. “En la fase inicial del aprendizaje
del dibujo pueden relacionarse imagen y palabra, pero desarrollar la crea-
tividad, la superacién de los modelos establecidos y consolidados exige la
independencia de ambos’ (Jiménez Huertas. 2004:108). Pero para llegar a
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esa independencia primero se tiene que ver cOmo conviven juntos imagen y
palabra. Paradar un ggemplo de ello, hablemos del paralelo entre los nombres
divinos con €l dibujo.

El nombre se rompe, desintegra o multiplica para abarcar o ilimitado, lo
divino. ¢Como se podrian nombrar todas las imagenes que desconocemos
pero que tenemos el potencial de dibujar? De la misma manera en que los
tedlogos intentan nombrar a Dios, no encuentran una palabra que resulte su-
ficiente para denominarlo. En la pluralidad, intentan una aproximacién a la
idea inalcanzable por ningtn nombre individual. Cada uno de los nombres
al referirse a un absoluto, son solo un aspecto o una forma particular del ab-
soluto en su manifestacion. Los nombres de Dios son infinitos, asi también
son los nombres del dibujo. Por gemplo, cuando |os musul manes detienen en
noventay nueve los nombres de Dios, recurren a un nimero incompleto. No
lo es tanto el noventay ocho, ya que “cuando maés cerca se esta de la pleni-
tud y consecucion mas grande parece lafalta’ (Jiménez Huertas, 2004:112).
Cuanto més nos acercamos a aquello que redine las cualidades que valoramos
en un dibujo personal, mas parece que nos alejamos del conocimiento del di-
bujo mismo y parece que es més lo que ignoramos. Esa es una caracteristica
liquida. Paradoja del dibujo.

Descargamos en la creacion una parte de nuestra esencia 'y €l vacio que
nos deja tiene que ser llenado nuevamente antes de volver a crear. El hueco
parece mayor después de haber logrado ese acto creativo que nos llena de
satisfaccion.

De lamisma manera que laimagen de la divinidad prendida en |os nime-
ros establece su relacion con el infinito, al crear se edifica una relacion con la
divinidad en cada trazo. Entre el uno y el dos caben infinitos decimales, cada
vez mas pequefios. Ahi mismo radica la divinidad sin posibilidad de ago-
tarlos. Entre un dibujo y otro caben incontables posibilidades de diferentes
variantes sin probabilidad tampoco de agotarlos.
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No todos los dibujos se acercan con la misma intensidad y proximidad a
la esencia que se busca, por eso la multiplicidad de los dibujos que se hacen
poseen una jerarquia, donde los méas elevados contienen la de los que se si-
than por debajo.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

1.4 Ddl titulo.

El titulo de un dibujo esta ligado ala existencia. Y es através del uso de
un titulo que se puede inventar, sustituir, suplantar, desdoblar o falsificar la
identidad del mismo. Un dibujo sin titulo no es simplemente la incapacidad
del autor de dar un nombre a su obra. En muchos casos sucede que laimagen
se adelanta a lenguaje por provenir de un mundo interno, profundo, lleno de
experiencias e inquietudes al que se tiene acceso gracias a un estado de dejar
fluir las cosas, gracias también a una concentracion intensa. En ocasiones, el
nombre de una obra se revela a autor semanas o incluso meses después de
creada la obra. En una especie de relatividad del tiempo, éste se desfasa al
momento del trazo, y cuando se regresa alas actividades cotidianas, eventual -
mente lo verbal alcanzalaimagen. Resbaladizos como son los nombres, una
obrasin titulo es como un ser humano sin nombre pero con personalidad.

Lo anterior nos recuerda lo que el antropdlogo Claude Leevi-Strauss
(1987:267) narra acerca de unatribu donde algunas personas no pueden tener
nombre, porque la lista de nombres disponibles es limitada. Cuando no hay
ningun nombre libre, quien nace tiene que esperar hasta que alguien muere
y deja el nombre vacante. Quien no tiene nombre no tiene derechos, no se
puede casar ni reproducir. El nombre da vida al reconocer unaidentidad. Se
necesita poner un nombre alas cosas, alas situaciones. Lo anterior |o mencio-
namaos no porque sea necesario nombrar |o que se esta dibujando a momento
de dibujar. Lo mencionamos porque podemos inferir que si 1o aplicamos al
dibujo, el acto de dibujar y de nombrar a posteriori lasimagenes que se dibu-
jan provee deidentidad alo dibujado, pero como espejo, también a dibujante.
Antes de dibujar, a enfrentarnos ala hoja en blanco somos como esa persona
de la tribu mencionada que deambula sin nombre y sin derechos. Somos al
momento de dibujar, no antes. Unavez hecho el trazo, nos ganamos laidenti-
dad de dibujantes. Dibujar es poner un limitey gjercer un poder sobre la hoja
en blanco, a mismo tiempo que ganamos por asi decirlo, el derecho a existir
através delaobra
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/_,,__.{ > 1.5 El dibujo en laera de lafotografia digital.
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La principal caracteristica de la fotografia, primera imagen mecénica, es
gue aparece como imagen completa que ocupatodo el formato desde el prin-
cipio, adiferenciadelapracticadel dibujo en que poco apoco sevaocupando
el espacio en blanco y en donde el dibujante va tomando decisiones gradual -
mente. La fotografia también elimina la ansiedad de enfrentarse al papel en
blanco. Y ahoralafotografiadigital viene también aimprimir unainmediatez
pero fugaz, a poder observar en cuestion de segundos el resultado de latoma
en la pantalla de la misma camara. Para |os artistas visuales en la actualidad
parece mas comoda y util la utilizacién de la cdmara fotografica digital para
laelaboracion de imagenes gracias aesa rapidez. Algunas veces laimagen re-
gistrada por la cdmara proporciona al artista una cierta seguridad o confianza
representacional que aveces, ante lafaltade habilidad dibujistica se sustituye
al dibujo por lafoto.

Anteriormente, para gjecutar obras pictoricas o escultéricas se daba por
hecho que el profesional debia dominar el dibujo; éste también era necesario
para los estudiosos de las Ciencias Naturales, los orfebres o tapiceros por
mencionar solo algunos. Ahora se puede utilizar la cdmara fotogréfica si se
desea un resultado mimético y rdpido. Privandose asi de los beneficios que
acarrean los gjercicios de observacion como los propuestos por Aceves Na-
varro, que segun nos indica Anzures (2008:82): “Hay que recordar que la
finalidad de la practica de dibujar no es obtener un dibujo terminado sino de
enfrentar todas las posibles formas de encontrar respuestas graficas a una ex-
perienciay derivar a unade las probables posibilidades de hacerlos de forma
totalmente individual” . Aunado alo anterior también se busca desarrollar las
siguientes cualidades:
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Sensibilidad
Expresividad
Creatividad

Memoria
Procedimientos técnicos
Andlisis historico formal
(Anzures, 2008:91)

Hace tiempo, la disciplina del dibujo educaba por medio de la précticaen
la gjecucion manual sobre la observacion de lo real como en la reproduccion
mimética de los modelos al uso. Al respecto Gombrich (1979:22) expresalo
siguiente:

No voy anegar quelosdescubrimientosy los efectos de representacion,
orgullo de artistas de antafio, se han hecho hoy triviales. Al historiador
deberiainteresarle sumamente por qué razon podemos ahora considerar
gue estrivial larepresentacion de lanaturaleza. Nunca se ha dado antes
una época como la nuestra, en que laimagen visua fuera tan barata,
en todos | os sentidos de la palabra (las negritas son de la autora).

Es probable que esa trivializacion que menciona Gombrich se deba a que
la representacion pictérica de la naturaleza ha sido excesivamente explotada
por los artistasalo largo de la historia del arte. A veces|os artistas tenemos la
extrana sensacion que nuestros predecesores no dejaron mucho por inventar.
Es posible que debido a esa sensacion serecurraalos pastiches tan socorridos
por lamodernidad liquida en una especie de reciclaje visual (recordemos que
modernidad liquida en este estudio es sinGnimo de posmodernidad).

A latrivializacion se le agrega e hecho de que ahora se tiene muy poco
respeto por la naturaleza. Antes, se estudiaba la naturaleza con ojos de asom-
broy admiracién. Hoy, muy pocas cosas causan sorpresa; se esta en un estado
impasible en que si |lamirada esta dormida, mucho més|o estalamirada esté-
tica. Sevive en un ambiente que favorece laengjenaciony el deseo de escapar
a toda costa del momento presente. El problema no es la tecnologia en si,
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sino el exagerado énfasis que gjerce e sistema mercantilista sobre el conglo-
merado acerca de la utilizacién de esa tecnologia en todos y cada uno de los
aspectos de lavida. Se vive en un estado de constante insatisfaccion acercade
la existencia en general. Insatisfaccion, que se presume sera mitigada con la
comprarapida de algun producto. De esa manera continta el circulo vicioso:

[ ] ® ¢ : : ¢ ® () °
.. ..

[ INSATISFACCION ] [ VACIO]
Del presente .
consumado .

. .
. /W
: Como posible fractura:
desarrollar la capacidad
: de asombro
.. .
[ ] [ ]
o. .o
[ ] ..
.’ ..
.O ..
.. ...
®e [ CONSUMISMO ] o°

°, Compras veloces como  °®
paliativos al vacio e
insatisfaccion constantes

Los griegos decian que “el asombro es el principio del conocimiento, y si
dejamos de asombrarnos corremos €l riesgo de dejar de conocer” (Gombrich,
1979:23). Por lo tanto, laincapacidad de asombro trae también como conse-
cuencialaincapacidad del autoconocimiento.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

1.6 Laintencion mimética.

Ademds de reproducir lo més fielmente posible lo que se veia, otro ob-
jetivo que se tenia previamente en la ensefianza del dibujo, erala de aplicar
laidea clasica lo més hbilmente posible la idea que el sistema académico
representaba. El dibujo artistico académico era considerado |a base sobre la
que se sustentaba todo el edificio fisico del arte. El alumno sabia o no medir
y manchar, tomar apuntes rapidos, dibujar de memoria. De maneraimplicita
habiatoda unateoriade las proporciones, del espacio, de lasrelacionesdelos
objetos referidos a plano del papel. También la comprension consciente de
las reglas béasicas de | os sistemas perspectivos.

La gran herencia vanguardista, consiguié al abstraer los elementos grafi-
cosdelarelacion conlo observado, a cuestionar lafuncion miméticadel arte,
hizo que el plano pictorico fuera €l nuevo protagonista, y las relaciones de
los elementos plasticos respecto al plano, se refirieran ahora sélo a si mismos
como territorio abstracto. Y cuando este plano acabd finalmente a su vez por
ser cuestionado, la antigua disciplinadel dibujo se volvio liguido dejandonos
zozobrando en €l cuestionamiento respecto a su utilizacion y con lainterro-
gante de cudl eslamejor manera de aprenderlo o ensefiarlo.

Unavez derribadas las fronteras entre las artes y cuestionada la disciplina
manual del dibujo, ladisciplina pensante del dibujo se sitliaen una condicion
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efimeray de vertiginosa velocidad, igua que nuestra sociedad de consumo:
“En nuestros tiempos de ocio por o general nos comportamos de una manera
pasiva, engulléndolo todo: peliculas, comida, sexo, libros, arte. Yano hay un
disfrute ni digestion, ni mucho menos un goce estético. Latransgresion es la
respuesta a todo ese estrefiimiento por los excesos, por e consumo” (Bau-
man, 2007:55) [este autor va mas alld en sus afirmaciones nombrandole a esta
una condicion de “bulimia’]. Esto es méas grave de lo que pareciera, ya que
el gocey disfrute es exactamente |o que alimenta a dibujante a perseguir su
préctica: “No se trata de terminar répido, sino de aprovechar cada minuto en
observar con detenimiento” (Anzures, 2008:85).

Debido aque cualquier disciplinase basaen un método que asu vez surge
de un sistema determinado, al no existir, el dibujo, su definicién, utilizacién,
ensefianzay préactica quedan en un estado abierto y libre.

Aquellos modelos académicos no ensefiaban a mirar la realidad desde
las experiencias propias, sino que “se forzaban |as relaciones univocas entre
representacion y denominaciéon” (Jiménez, 2004:111). Por un lado, histori-
camente se habia dictado la manera efectiva y univoca de aprender a dibu-
jar, y por € otro la mirada desde una experienciay sensibilidad propias. Las
instituciones en medio del problemay entre ellas La Academia de San Car-
los en la ciudad de México, al no saber qué hacer, adoptan una actitud poco
comprometida, que ni fomenta su verdadera investigacion como lo seria una
especializacion en Dibujo (la cual no existe), ni lo entierran definitivamente.
Mas bien | o tienen en una permanente agonia, en un estado zombi, recortando
cadavez maslashoras clase. Selimitan acuestionarse si deben o no dar liber-
tad de catedra alos que estan al frente de la materia. Las escuelas en Espafia
parecen no escapar del conflicto. Respecto a esta situacion Gentz del Valle
(2001:41) opina:

Dibujo liquido, tiempos liquidos

En Espafia € titulo que daban las Escuelas Superiores
de Bellas Artes era Unicamente el de profesor de dibujo,

A independientemente de si la especialidad que se habia
s cursado era la de pintura o escultura. En ese sentido la
l\/ Academia se manifestaba mas modesta que la actual que

i
|

otorgatitulos de profesionales del arte, con lo que quizas

no haga otra cosa que reconocer simplemente su in-
! capacidad para garantizar profesores de dibujo (o lo
‘ inadecuado de éste alas nuevas exigencias).

Sabemos que el posgrado en Artes Visuales de la UNAM de
manera general busca formar profesionales de ato nivel, inves-
tigadores y docentes. Sin embargo, muchos artistas se dedican
aladocencia. ¢Son realmente incapaces para impartir clases de
dibujo?, ¢carecen los profesionales del arte de las herramientas
necesarias para enfrentar alas nuevas exigencias de la ensefian-
za en el drea del arte, especificamente en lo que respecta al dibu-

~j0?, ¢se sabe siquiera cudles son esas exigencias?

Apunte

lapiz sobre papel
15X30

Patricia Narvaez
2007
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1.6.1 L os escombros

Setiene conciencia de lo urgente que es reval orar la ensefianza del dibujo,
no solamente en cuanto a la manera de hacer las cosas; de s debe centrarse
en su aspecto grafico o ideografico, sino respecto a sus alcances y objetivos.
Ignorar esa revaloracion conduciria a docente ala charlataneria. Es necesa-
ria, no solamente la comunicacion estrecha sino en la medida de lo posible,
una comunion con los alumnos respecto a sus intereses y esperanzas deposi-
tadas en sus habilidades. Con €ello se evitaria alimentar expectativas falsas o
desinformacion, y seria posible hacer conciencia de que el dibujo mimético o
re-presentacional es sélo una parte de un concepto més amplio de dibujo, que
se acerca a desarrollo de un pensamiento creativo, aunado a las condiciones
de lamodernidad liquida de hoy.

A laautorale parece que constrefiir la ensefianza del dibujo exclusivamen-
tealaparte mimética, eslimitar al alumno sus posibilidades de desarrollo del
pensamiento; pero privarlo de ese aprendizaje mimético, eslimitar su abanico
de expresion.

Frente a las nuevas tecnologias, parece que el dibujo queda expulsado
no sélo del aula, sino del gercicio cotidiano de los artistas. Por gjemplo, la
desnudez de la que habla Kaupelis (1974:15), que deberiamos sentir a no
tener alamano nuestro cuaderno de bocetos ha sido sustituida por lacamara
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Autoretrato con ojos cerrados
15X20, lapiz sobre papel
Patricia Narvaez

2007

fotogréfica, que, de olvidarla, recurrimos a la que cargamos todos los dias en
el teléfono celular. El cuaderno de bocetos quiza se perciba como una préctica
anticuada, de lamismaformaque lamayor parte de nuestra escriturayano es
manual como antes, sino que se realiza a través de una computadora. El uso
de la tecnologia digital y su rapida sustitucién por artefactos cada vez méas
peguerios y rapidos es la tendencia que caracteriza nuestro tiempo:

(...) en el concierto general delasideas, €l arte ha perdido mucho peso
especifico pues durante buena parte del siglo XX, el arte transitaba por
la senda de las vanguardias politicas, cientificas y filoséficas y ahora ya
no, pues el vacio lo hallenado latecnologia. (Duque, 2006:11).

De ahi que mucho del arte que se difunde, exprese ese vacio haciendo
uso de la tecnologia. Entendiéndolo asi puede vislumbrase la causa de la di-
ficultad de auto-disciplinarse para practicar el dibujo. Pero para aquellos que
gueremos ampliar su concepto, ¢cOmo podriamos lograrlo?
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Capitulo 11

ARENAS MOVEDIZAS.

Figura 2.1 Alienacion. Patricia Narvaez. 2008,
Triptico, Mixta sobre tela. 200x140 cm., 25X30 cm., 20X30 cm.
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Creemos que es importante darse cuenta de que la manera en que he-
mos sido ensefliados a percibir nuestro mundo no es la Unicay que es
posible ver més alla de las “verdades’ de nuestra cultura. (...) Pero las
metéforas no son simplemente cosas que se deban superar. ES como
si la capacidad de comprender la experiencia por medio de metéforas
fuerauno mas de | os sentidos, como ver, tocar u oir, como si |as metafo-
ras proporcionaran la tnica manera de percibir y experimentar muchas
cosas en el mundo. La metéfora es una parte de nuestro funcionamiento
tan importante como nuestro sentido del tacto, y tan preciosa como
él (negritas son de la autora) (Lakoff y Johnson, citado en Betti, Clau-
dia. 1997:33).

Para responder a los cuestionamientos del capitulo anterior, es necesario
entrar a un terreno pantanoso. Las arenas movedizas de definir la actualidad
del dibujo. Este, no sdlo es una actividad exclusivamente estética. También
actlia como registro de visiones, experiencias o pensamientos, y se construye
como actividad creativa, reflexiva y pensante. Las tres tltimas, son cualidades
casi en peligro de extincidn en esta época liquida en que latendencia de moda
entre los creadores es “limitarse a organizar y buscar un “impacto maximo
con obsolescenciainmediata’ (Bauman, 2007:85). Dudamos que alguien que
goce del dibujo, de su conocimiento y diversas aplicaciones sedirijaalacrea
cién de un arte cuyo motor sea Unicamente el impacto.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

El dibujo, cuando se disfruta, puede ser el generador de mundos dentro de
laexpresiéony del posterior desarrollo de las ideas estéticas. Es también gene-
rador de universos dentro de la expresién. Cumple la funcion de traducir de
manera inmediata el pensamiento plastico, algo que no la reduce a lo gréfico
sino gque larelaciona con la capacidad creativa fundamental del ser humano.

De estamanerapersiste € carécter clésico del dibujo como sustento u ori-
gen de la propia actividad artistica. Tradicional mente, sigue representando el
papel de pensamiento previo por su cualidad de servir como base o cimiento
sobre la cual construir o modificar ideas.

El dibujo pues, se define por el mismo hecho de la accion del pensamiento
registrado a través de laimagen, inseparable de su materializacion en el me-
dio, o sea el grafico. [Aunque en el arte actual hay una fractura significativa
cuando nos encontramos por gjemplo con que “solo basta tener el dibujo en
lamente” Pascual (2008)].

Ese pensamiento del mundo de las ideas es central en la desmaterializa-
cion de la practica del dibujo que contribuye a su estado liquido. Se justifican
verbalmente propuestas que para los ojos de un curador puedan ser suficien-
tes, aunque e espectador solamente tenga frente a si un conjunto de llantas y
puertas sacadas de un basurero. El absurdo se vuelve un hilo conductor en la
elaboracion de piezas que dan pie a mucha literatura analitica. [Quiza en este
sentido la préacticadel dibujo ayude a g ercitar tolerancia ante dichas propues-
tas que, en opinidn de la curadora Daniela Pérez y de los vigilantes de esta
salas de exhibicion del Museo Arte Contemporaneo Rufino Tamayo, causaron
molestiay enojo a un alto nimero de espectadores. (agosto: 2009)].

Es adentrarse en terreno inestable cuando se hace un esfuerzo por estable-
cer mediante un analisis verbal el significado de los pensamientos que viven
através del dibujo, pues se trata de pensamientos casi autbnomos. Los an&-
lisis verbales solo constituyen meras aproximaciones. Las propuestas como
las imagenes de esta pagina, que prescinden de su utilizacién, se apoyan en
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Figura 2.2 Pedro Cabrita Reis.
“La linea del volcan.”

Instalacion conformada con ob-
jetos encontrados: cuatro llantas
(60cm de diametro) y cuatro puer-
tas (80x200cm, 80x190cm).

Exposicion en el Museo Arte
Contemporaneo Rufino Tamayo,
agosto de 2009.

otro tipo de recursos muchas veces retdricos o filoséficos. Pero aunque no
se utilice como parte medular en la elaboracion de una pieza artistica, el di-
bujar podria utilizarse como elemento facilitador del pensamiento ya que de
acuerdo con la definicién que hace Gombrich (1979:89): “El dibujo es de una
importancia fundamental, porque permite a hablante reestructurar la rea-
lidad en unaimagen pasajera o en una acufiacién mas permanente” (negritas
son de la autora).

Tomemos como gemplo a Cabrita Reis quien explicaque su trabajo cuyas
imégenes aqui vemos, es “pinturatridimensional” (Cabrita: 2009).

Que sea pasajera o mas permanente depende de la decision del artista.
Cabritaen el g emplo mencionado parece optar por unaimagen pasajera. Nos
parecio insdlito escuchar que a artista le habia tomado seis meses concep-
tualizar la justificacion tedrica respecto a su decisidn de juntar unas llantas y
unas puertas usadas (Pérez, 2009).

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Reestructurar larealidad es algo que se busca como artistas visuales por-
gue en la medida en que se tenga la capacidad de hacerlo, se podra brindar
al espectador nuevas maneras de ver lo que se llama“realidad”. Es gracias a
esa reestructuracion que se pueden generar nuevas maneras de pensamiento
y de conocimiento. O como dice José Ortegay Gasset (1968:95) en La des-
humanizacion del arte: “El poeta agranda el mundo al afiadir a la realidad
nuevos continentes de imaginacion (...) la palabra autor viene de auctor, €l
gue aumenta.”

Las palabras de Ortega y Gasset nos llevan a afirmar que la tarea del dibu-
jante no es diferente al del poeta: afiadir nuevos continentes de imaginacion.
Esos continentes son aquellos dibujos que al verlos pensamos. ¢de donde
habra surgido esaidea, esaforma, esalinea? Estamos expandiendo continen-
tes, que vienen siendo territorios intimos y transitados solamente por € que
dibuja.

Una vez ejecutados, reflexivamente y a posteriori, puede pensarse en ara-
fnar la superficie de tales pensamientos, los cuales se resumen en algo muy
cercano alametéfora. Y esen este sentido que el dibujo atrapa una especie de
pensamiento poético en cuanto generador de nuevas relacionesy por compar-
tir con la poesia la utilizacion de elementos minimos.

Seymour Simmons |11 profesor de Arte en la Universidad de Harvard, en
The Creative Process (1977:37) indica que “las imagenes frecuentemente se
mantienen en nuestra mente aln después de que las palabras se hayan des-
vanecido. Por esta razén los dibujos se han utilizado como un medio de co-
municacion, como comentario social”. De ahi se desprende unarazén mas de
lo importante que es seguir ampliando ese comentario social, porque seguir
dibujando es recordar.

Para todos en general, pero en especial para los pintores que creamos o
inventamos nuestros universos, nuestro conocimiento del mundo y de noso-
tros mismos se apoya en numerosos procedi mientos retéricos, principalmente
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metaf 6ricos y metonimicos. 2

L os procedimientos retoricos con los que ladiversidad y el caos de cuanto
existe, aunado a nuestras experiencias, se nos han ido haciendo poco a poco
accesibles, acercandonos alaverdad individual. Y ¢qué eslaverdad? Saborit
(2000:167), sefida

Laverdad es un gército movil de metéforas, metonimias, antropo-
morfismos, en una palabra, una suma de relaciones humanas que han
sido realzadas, extrapoladas, adornadas poéticay retéricamente y que,
después de un prolongado uso, a un pueblo le parecen fijas, canénicas,
obligatorias; las verdades son ilusiones de las que se han olvidado
gue lo son, metaforas que se han vuelto gastadas y sin fuerza sensible,
monedas que han perdido su imagen y que ahora ya no se consideran
como monedas, sino como metal (negritas son de la autora).

Los dibujos de cada individuo, forman parte de ese “gército movil” de
metéforas que, de usarse por un tiempo prolongado pueden llegar a ser fijas y
hasta obligatorias paralos generadores de esas imégenes [el metal del que ha-
bla Saborit]. De esa manera se adquiere un poco de firmeza del terreno panta-
noso. Lo cual nostrae alamente aMorelli (citado en Franquesa, 2004:139):

Todos | os pintores tienen sus propias peculiaridades, que se les escapan
sin darse cuenta. Todo aquel, por tanto, que desee estudiar a fondo a
un pintor, debe arreglarselas para descubrir estas naderias (...): un es-
tudioso de la caligrafia las llamaria ringorrangos’ [Ringorrango: rasgo
exagerado eindtil en laescritura].

Esos ringorrangos a reconocerlos en la obra de otros autores, pueden
conducir al reconocimiento de los propios, |o cual puede acarrearnos ala ge-
neracion de ese lenguaje personal grafico que andamos buscando.

2 Metonimia. Figura de retérica que consiste en designar una cosa o idea con el nombre de otra
tomando el efecto por la causa o viceversa, el autor por sus obras, el signo por la cosa significada,
etc., por ejemplo: “las canas por la vejez”. (Diccionario enciclopédico (2006:949) Olympia).
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2.1 Aproximacion a las clasificaciones del dibujo.

Los términos utilizados en el dibujo alo largo de la historia son contun-
dentes. borrones, manchas, rasgufios. He aqui su etimologia:

Esbozo y boceto son tomadas del italiano bozza, nombre dado a una
piedra sin devastar; bosquejo es, palabra derivada de bosguejar, de la
misma raiz que bosque, y significa devastar un tronco; croquis del fran-
cés croquer indicar a grandes rasgos. (Gémez, 2001:418).

Estas etapas son valoradas por su capacidad para expresar €l pensamiento y la
idea original del artista.

Acha (1999:133) reflexionaba que sea cual fuere el dibujo podria tener
. unao varias de las siguientes dimensiones comunicativas [se sabe ahora que
son clasificaciones poco estables o hasta superadas]:

1. Las miméticas con imagenes naturalistas y realistas. La dimensién
mimética eslamismadel plano seméantico y se ocupa de laverosimili-
tud de las imégenes.

e 2. Las ornamentales o caligraficas con la belleza como finalidad. Aqui
< 2N loimportantees e curso de lalinea que puede ser bellay expresiva.

¢ 59




Martha Patricia Narvaez Gameros

60

3. Las expresivas con contenidos emotivos y gestuales. Se trata de una
lectura grafoldgica; atribuir ala linea un estado de animo segun los
accidentes de su trazo. Los dibujos no sdlo hacen referenciay repre-
sentan estructuras del mundo fisico, también pueden expresar algunos
aspectos personalesy propios del autor: emociones, imaginacion, per-
cepcionesy la personalidad en general del dibujante. La manera perso-
nal de cada autor es el rasgo que hace posible reconocer laautoria; es
lo que llamamos autoria del artista.

4. Las embleméticas que representan realidades invisibles.
5. Las heuristicas con figuraciones inventadas.

6. Lasque sirven parailustrar. Esta categoria de dibujos pueden estar al
servicio y tener un carécter mas cercano alacienciay latecnologia o
estar vinculados con e mundo de la literatura.

Las clasificaciones respecto a los tipos de dibujo remiten a divisiones con-
vencionales y varian en funcion de las diferentes intenciones, épocas y auto-
res.

Segun Gombrich (2003:102) “ningln artista puede dibujar ‘lo que ve
completamente al margen de cualquier convenciéon”. Sin embargo, explica
que la diferencia de actitud que muestran los artistas Opticos en el dibujo
descriptivo es e deseo y el esfuerzo constantes para prescindir de los con-
vencionalismos, potenciando un andlisis minucioso de los elementos de la
natural eza, en funcién de conseguir imagenes cada vez mas aceptables, en el
sentido de que traduzcan la mirada exacta sobre el mundo.

Aqui cabe la precision de que también la ensefianza del dibujo ha influido
en laformacién del concepto del dibujo ya que |a ensefianza ha estado histo-
ricamente determinada por los siguientes paradigmas pedagdgicos entre los
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cuales se podrian enumerar los siguientes gjemplos: (Vilchis, 2010:54)

“El aprendizaje del taller basados en laobservaciony querequierelatutela
de un maestro profesional.

“El modelo de las Academias sustentado en teorias dominantes como la
geometria, la perspectiva, la anatomia, principios de proporcién, color, etc.

“El método de Anatomia Artistica, reafirmado por el academicismo y fun-
damentado en los conocimientos de la biomecénica de la figura humana y sus
particularidades en el enfoque de la percepcion y € proceso creativo.

Por otro lado se presentan las antiacadémicas, entre las que destacan:

“El modelo romdntico, justificado por los conceptos de originalidad, liber-
tad y genio creador, que advierte sobre |os peligros de las copiasy las rutinas
de dibujo denominandol as preceptos mecanicos.

“La pedagogia moderna, denominada asi por no abstenerse del dibujo de
la figura humana sino por su triada: creatividad-medio-invencion. Aqui las
rupturas se relacionan con la flexibilidad acerca del espacio, la luz, las altera-
ciones de los estereotipos, trascendiendo laimitacion de la realidad para dar
paso alaexpresividad y la experimentacion.

“La pedagogia posmoderna [0 de la modernidad liquida], son importan-
tes las experiencias hibridas, azarosas y pseudo ludicas, desde las cuales €l
dibujo se comprende como parte de una reconstruccion en la que se pierde
siempre € referente original.

“Ladinamica perceptual, de la que resulta la expresion dibujistica basada
en: la caracterizacion de fuerzas fisicas como lainercia, entender todo lo que
se percibe como simbolo, asimilando |a percepcion como resonancia que re-
produce sensaciones y emociones. Integra la alternativa sistémica u holistica

61



Martha Patricia Narvaez Gameros

en donde la experiencia de ensefianza es conducida con base en la estructu-
ra de representacion como un conjunto integrado (gjemplo metodologia de
Betty Edwards).

“Durante el siglo XX surgen aternativas epifanicas [festivas| del dibujo,
gue postulan € dibujo artistico como modo de expresiéon que representa el
abandono de la concepcion clasica, racional e impersonal, pararetornar a la
vision subjetiva que muestra la realidad desde la sensacion vital”.
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2.2 Dibujoy poesia.

Las clasificaciones ya no estdn tan claras, porque las fronteras estdn borro-
sas. Aun asi, un dibujo heuristico [arte de inventar], tiene la propiedad de traer
a la superficie una especie de ilusion.

Al respecto Vilchis (2010:58) puntualiza que “ Al dibujar se conciben uni-
versos dando lugar a lo que todavia no es 'y se revela aquello que estaba
reservado traspasando las convenciones establecidas con expresiones que no
se pueden explicar con palabras porque no se logra la convergencia de tres
estadoscircunstanciales: lo propio del ser, o propio del contextoy lo pro-
pio deladisciplina” (Vilchis, 2010: 58, las negritas son nuestras).

A veces al dibujar recurrimos a la metéfora que al gastarse revela grados
de verdad, porque la metafora es un instrumento de conocimiento y participa
en laconstruccion del acuerdo social delo que llamamos“realidad”. Y lo que
es aln més importante, como dijo Carrere (2000:167): “La retorica visual
participa del saber inconsciente. Sabemos cosas sin apenas tener consciencia
de que las sabemos’.

En este sentido el dibujo atrapa ese saber inconsciente y una especie de
pensamiento poético en cuanto generador de nuevas relaciones y, por com-
partir con lapoesiala utilizacion de elementos minimos. Tal vez no importe el
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origen de esasimégenes, pero lo que si se sabe es que paraunamente sensible
gue va almacenando conocimiento, experiencias'y sentimientos, esas image-
nes representan una parte importante y muy intimade quien las produce, y de
su particular mirada estética.

Un dibujo hecho con elementos minimos que “desnuda’ al dibujante cuan-
do laobraes creadaleos delaconcienciay asi puede llegar aser recibida: en
una zona alejada de la razén, pero que toca las fibras sensibles del observador.
Al respecto, Franquesca LIopart (2004:53) explica que tendemos a quedarnos
en la superficie, en la apariencia externa de los dibujos. Sostiene que si quere-
mos caracterizar el Dibujo con mayuscula [aquello que |os dibujos poseen en
comun], hay que mirar lo que nos muestran eir a interior de las cosas, recor-
dando la historia de los signos. Afiade que el significado tiende a presentarse
adestiempo y bajo sospecha.

Respecto a detalle, sostiene Franquesca (2004) que permanece a nuestra
disposicién por un espacio de tiempo indefinido. Asi que el sentido dltimo
gue se alcanza, luego de contemplar la obra, depende del orden en que los
hacemos intervenir y por eso apreciamos diferencias en los dibujos cada vez
gue los observamos e interpretamos de manera distinta; es una situacion se-
mejante a cuando se observa una pintura.

Lo més importante del razonamiento de Franquesca es cuando afirma que,
el dibujo muestrade maneravivalacosao ideaque representa, y a decir viva
cabe pensar en una descripcion que se pueda considerar fiel a los sentidos.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Se pueden encontrar muchas respuestas y afinidades con la manera de pen-
sar de Frangquesca cuando sefiala que el dibujo no seresignaadescribir desde
el exterior, Sino que quiere estar dentro; ver 1o que esconden las apariencias
en que seinvolucran recursos precarios y laocupacion provisional de espacio
de representacion. Y o explica diciendo que el trazo es division, la articula-
cion de planos y contrastes. En un efecto de transparencia caracteristico del
dibujo y que a dibujar decidimos qué partes mostrar y cuales dejar ocultas.
En sus propias palabras (2004.68):

El dibujo sirve para proyectar, atravesar, de ir a interior del objeto, y
al utilizarlo con tal finalidad lo queremos parco en recursos, para que la
materialidad del trazo no dificulte la comprension del trabajo (...) nos
complace la economia de recursos y la proyeccion porque queremos
ver desde dentro y desde el que es posible verlo todo, un lugar que por
cierto no existe, y nos hemos ganado a pulso el permanecer en esa
cima espiritual desde la que se divisa tan amplio panorama. [negri-
tas son de la autora).

[Lo parco se refiere a una economia de recursos o elementos minimos en
los que se apoyael dibujo: lalineay lamancha]. Estos, son tan rudimentarios
en si mismos gue no han cambiado desde |a prehistoriay muestran por su na-
turaleza primigenialo innato de su expresion. El dibujo nos pone en contacto
con esa parte sensible, nuestra esencia[espiritual dice Llopart]. Su naturaleza
de lenta produccién frente a la rapidez de la camara lgjos de mantenerse en
desventaja, asegura su permanencia por la profundidad que es capaz de ad-
quirir, profundidad que algunos pintores han buscado en la préctica. Es una
profundidad que se puede adoptar conscientemente de manera contestatariaa
esta época liquida de tanta velocidad, en que, como la palabraliquido sugiere
la idea de fluidez. ;Fluir hacia donde? Para Bauman se trata de una pregunta
sin respuesta. Explica que el mismo movimiento es € propdsito, nada mas.
La cuestion es seguir moviéndose, y nos recuerda lo dicho por Ralph Waldo
Emerson (citado por el mismo Bauman, 2007:60):
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Cuando se patina sobre hielo quebradizo, la salvacion estd en lavel oci-
dad. Por |o tanto debemos seguir moviéndonosy cada vez mas deprisa,
sin preguntarnos nunca a dénde vamos. Pero aunque asi nos |o impon-
gan, las preguntas persisten: ¢hacia donde nos estamos encaminando?

¢Como podemos contrarrestar esa velocidad y darle sentido a nuestravida
y alo que hacemos?

En € disfrute de hacer las cosas despacio y que requieren que desarro-
[lemos la paciencia, como es €l caso del dibujo. La velocidad en que ahora
hacemos todo tiende a homogeneizarnos. Nuestra vida se ha convertido en un
gjercicio de apresuramiento. Necesitamos menor velocidad y mayor disfrute;
poesia en nuestra vida acelerada. De la misma manera que necesitamos mas-
ticar con calma los alimentos que ingerimos para obtener el maximo de sus
nutrientes, de esa misma forma necesitamos ofrecer propuestas visuales que
brinden sensorialmente elementos que sean una invitacion a desacelerarnos,
paraasi procesar lentamente, no engullir.

Figura 2.3

Patricia Narvaez.

Sin titulo. 2009.

Tinta china sobre cartulina.
30X45cm.
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@.1 La metafora.

Poesiay dibujo utilizan elementos reducidos al minimo en los que, su eco-
nomiay simplicidad facilitan la generacion del pensamiento poético, al estar
liberadas de mayores complicaciones técnicas.

“La metafora no es un mero recurso expresivo sino
una forma de modelar la percepcién y construir cono-
cimiento” . [Las negritas son de la autora].

Emanuel Lizcano (en Jiménez Huertas, 2004:109).

En laanterior cita Lizcano menciona construir conocimiento, y la autora de esta
investigacion lo sefida, porque pocas veces se tiene conciencia de que lo que
se dibuja o se pinta pueda generar algun tipo de aprendizaje. Ese conocimien-
to no esunivoco y por consecuenciaahi radicaunade las permanentes fuentes
de riqueza de un dibujo o pintura.

Habitualmente, cuando nos faltan las palabras buscamos analogias, seme-
janzas o relaciones con otras cosas conocidas. La metafora refleja una impo-
tenciadel lenguaje, que nos obliga a desplazarlo y convertirlo en sugerencias.

Las ideas existen separadas del lenguaje, pues hay conceptos que no se
verbalizan fielmente mas que por medio de las imédgenes.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

En el lenguaje, cada manera de decir introduce una diferencia, que por
peguefia que sea da otra manera de entender.

Si los conceptos, las palabras y las metaforas moldean la percepcion y
construyen el conocimiento, dibujar, construir imagenesrepresentativas, crear
relaciones geométricas, tienen un efecto muy parecido. Jiménez (2004:109),
puntualizo: “ Cada una de estas actividades requiere un modelo propio de di-
bujo que sintoniza la percepciéon y e pensamiento y agrega el proceso de
trabajo a criterios y fines especificos”.

| dealmente, |0s pintores sintonizamos nuestra percepcion y el pensamien-
to con el fin de expeler una imagen para que entable una comunicacién con
el espectador. Asi como € dibujo comparte con |a poesia elementos minimos
de origen, iguamente un poeta comparte con un artista su manera de ver €l
mundo y es esa cualidad |o que hace imprescindible la existencia productiva
de los artistas. Seria deseable que cualquier ser humano pudiera acercarse a
esaVvision sensible y poética descrita por Baudeliere (2000:229):

Un artista solo es artista gracias a un exquisito sentido de lo bello, sen-
tido que le procura goces embriagadores, pero que al mismo tiempo
implica, encierra, un sentido igualmente exquisito de toda deformidad
y de toda desproporcion. Por ello un agravio, unainjusticia hechaaun
poeta, 10 exaspera hasta un grado que parece, para €l juicio ordinario,
en completa desproporcion con la injusticia cometida. Los poetas no
ven jamas la injusticia donde no existe, pero muy a menudo la ven ahi
donde o0jos no poéticos no ven nada en absoluto. Pues la famosa irri-
tabilidad poética no tiene relacion con el temperamento, comprendido
en su acepcién vulgar, sino con una clarividencia superior ala comin,
relativaalo falsoy alo injusto. Esta clarividencia no es otra cosa que
un corolario de la viva percepcién de lo verdadero, de lajusticia, de la
proporcién; en una palabra, de lo bello.
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Dibujar es una manera de cultivar esa percepcion de lo verdadero que
puede afinar nuestra clarividencia relativa a lo falso y a lo injusto. Nos exige
gue rompamos con esa tendenciaamirar las cosas “ por encima’, desde fuera
y sin involucrarnos ni arriesgar nada. Para poder desarrollar tal percepcién
es fundamental tomar riesgos basados no en e miedo sino en la libertad y
valentia. De ahi que algunos artistas aspiremos a desarrollar esa personalidad
tan admirada por Bauman (2007:93), cuando compara nuestra actividad con
el trabajo de ellos, los socidlogos:

(...) esaventgjaeslalibertad, o mejor dicho unalibertad de experimen-
tar, de arriesgarse y equivocarse muy superior alaque suele darse entre
los muros de laacademiatras los que viven y trabajan |os sociologos. A
diferenciade los académicos, |os artistas no estan condicionados por las
estadisticas oficiales y las opiniones mayoritarias, ni estdn atrapados por
laangosta jaula de una disciplina con denominacion controlada. Siguen
libremente sus intuiciones y sus imaginaciones, y pueden decir, ato y
claro, lo que los académicos no se atreven a decir publicamente o0 solo
susurran envolviendo el mensaje en miles de codicilosy matices. | nten-
to aprender del artista el dificil arte de arriesgarse y de ser valiente.

Lapoesiaes, -como vemos-, unamanerade ver y relacionarse con el mun-
do. El origen mismo de la palabra poesia muestralarelacion fundamental que
la une al dibujo al derivar de la raiz griega poieo que significa crear; la poesia
esta basada en imégenes extraidas de sutiles relaciones descubiertas por la
imaginacion. El dibujo no es diferente. Es, en otras palabras, €l suelo sobre el
gue enraizan las imégenes que surgen de lamente. Ese suelo necesita abono
gue viene siendo e alimento que le damos ala mente, y es un suelo que mu-
chas veces germinado €l trazo, hay que dgjarlo en paz. Asi € borrador se uti-
lizamas como herramienta paradibujar que para eliminar trazos. El dibujo es
el registro grafico de la mente. Sustituya el lector a su gusto la palabra poesia
por la de dibujo en lo siguiente y veremos su cercania en esencia. Heidegger
(1958:143), afirma:

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Lapoesia [ dibujo] despiertala aparienciadeloirrea y del ensuefio,
frente a la realidad palpable y ruidosa en la que nos creemos en casa.
Y, sin embargo, es a contrario, pues o que el poeta[el dibujante] dice
y tomapor ser eslarealidad. Asi parece vacilar laesenciade la poesia
[del dibujo] en su apariencia exterior (...)...es ellamismainstauracion

de su esencia, fundamento firme.

Un gemplo de esa poesia exterior que “se vuelve realidad” |o encontra-
mos en un dibujo hecho por una nifia de cinco afios (figura 2.4):
“1976, en una cércel del Uruguay: pajaros prohibidos.

“Los presos politicos uruguayos no pue-
den hablar sin permiso, silbar, sonreir, can-
tar, caminar répido ni saludar a otro preso.
Tampoco pueden dibujar ni recibir dibujos
de mujeres embarazadas, parejas, maripo-
sas, estrellas ni pgaros.

Didasko Pérez, maestro de escuela, tor-
turado'y preso “ por tener ideasideol dgicas’,
recibe un domingo lavisitade su hijaMilay,
de cinco afios. La hija le trae un dibujo de
pajaros. Los censores se lo rompen alaen-
tradadelacarcel.

Al domingo siguiente, Milay le trae un
dibujo de é&rboles. Los &rboles no estén pro-
hibidos, y el dibujo pasa. Didasko le elogia
laobray le preguntapor loscirculitosdeco- ~ Figura 2.4 El arbol de Milay. Pa-

tricia Narvaez. 2009. Tinta china
lores que aparecen en las copas delos arbol es,

~ . y lapices de colores sobre papel.
muchos pequefios circul os entre las ramas. 20x30 cm.
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-;Son naranjas? ;Qué fruta son?
Lanifialo hace callar:
-Shhhhhh!

\ | ‘\‘
Y \', \
Y en secreto le explica ] 3 ‘\ P } i
-Bobo. ¢No ves que son 0jos? Los 0jos de |os pgjaros que te traje a escon- ‘{ — m\ J
didas’ (en Francesca 2004:113). ;;,{ﬂi ‘*~~—-s,\\

Milay esconde los pgjaros en los circulos. “ ¢No ves que son 0jos?’

La palabra es lo que explica la transformacion: excluye otras opciones,
ancla el significado, precisa y da sentido. El dibujo permanece ambiguo, in-
terpretable. Gracias a la polisemia de las formas, en este caso del circulo,
Milay logra burlar los censores y através de los pgjaros, brinda libertad a su
padre encarcel ado.

Los dirigentes de esa carcel en Uruguay probablemente saben més de los
efectos liberadores del dibujo que ninguna otra persona. Veamos: 10s presos
no pueden dibujar ni recibir dibujos de mujeres embarazadas, parejas, mari-
posas, estrellas ni p§aros. La primeralectura de las causas reside | 6gicamen-
te porque con esos dibujos podria comunicarse entre los presos un plan de
escape, fisico claro esta. Pero también nos habla del temor de que los presos
se escapen hacia un lugar donde puedan estar con su pareja, tener familia,
observar un cielo estrellado en un firmamento donde hay pajaros y mariposas
volando en libertad. Laimagen, ya sea mental o plasmada en un papel, atrae
lamaterializacion de aquello que deseamos. Lo que €l dibujo de Milay dicey
toma por ser eslarealidad.

Pero las ideas existen separadas del lenguaje pues existen ideas que no se
verbalizan completamente méas que por medio de lasimagenes. En el lengua-
je, cadamanera de decir introduce unadiferenciaque por pequefia que sea, da \
otra manera de entender. \
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2.2.2Capas derealidades.

El proceso del acto de exteriorizar, de mantener despiertas las imagenes
durante el proceso de dibujar, se presenta a internarse a través de las capas
del pensamiento. Para lograrlo, se necesita, a igual que en la meditacion,
unaconcentracion inquebrantable. Para utilizar una metéfora diremos que los
andlisis linguisticos representan una especie de fagjaincomoda para el dibujo,
por ser algo forzado a su naturaleza libre. Su ambiente nutricio es por lo tan-
to el silencio. La informacién de lo observado puede fécilmente perderse si
existe ladistraccion de | més leve ruido.

Se dijo que su paralelo es la poesia en cuanto accion 0 proceso creativo.
Permanece intacta la caracteristica del dibujo como idea profunda bajo la
elaboracion de cualquier imagen. Asi como la poesia depende de la lengua
hablada, el dibujo se alimenta del flujo de las imdgenes que constituyen cada
momento de la cultura ala que pertenece.

Esto implica necesariamente que sea muy fragil por su vinculacion a los
cambios de pensamiento y sensibilidad.

Una muestra del aceleramiento de esa fragilidad de cambios de pensa-
miento es laimagen mediética.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

2.3 Laimagen mecanica o mediatica.

“El arte solo ofrece alternativas a quien no esta prisionero de los medios de
comunicacion de masas’. Umberto Eco (citado en Marin, 2003:86).

Cuando hablamos de la imagen mecéanica nos referimos a las producidas
por la cdmara fotografica, de cine o video, y cuando hablamos de la imagen
medi ética nos referimos a las transmitidas por 1os medios de comunicacion,
incluidas las de internet. Este tipo de iméagenes aparecen como continuadoras
de la cuestion mimética, una de las funciones que resultaba ser aparentemente
de las mas importantes y la manera de concebir €l dibujo. Esto detona una
ambivalencia: por un lado al dibujar nos sentimos liberados de la mimesis,
pero por e otro también al dibujar hay una obsesion por alcanzarlalo idedl
seria para luego destruirla. La problematica de la apariencia es en la actuali-
dad el tema central en los medios como |o podemos constatar a través de la
obsesiva fijacion de presentar la realidad en directo. Pero hoy esa realidad es
constantemente cambiante.

Un fendbmeno que lo ilustray que volatiliza laimagen es el zapping [ono-
matopeya que se origina a estar cambiando constantemente con un control
remoto los canales de la television, “zap, zap, zap’]. Una persona se sienta
frente a televisor en busca de algun programa dentro de la disponibilidad de
mas de 800 canales del cable de paga; no pasan cinco segundos cuando ya
se esta cambiando de canal. El régimen de atencion en laimagen es veloz al
igual que el descifrado de significados: “La imagen es fluida y mévil, es un
elemento en un encadenamiento de acciones y habiéndose separado de la se-
cuenciade referencia, laimagen, liberada, puede ser enganchadalibremente a
cualquier caravana o secuencia fantasma.” (Bauman, 2007:92).

Esa secuencia fantasma provoca una serie de cambios de pensamiento y
sensibilidad. Creemos que ahi puede radicar una de |as razones por la que en
el arte serecurre al impacto como recurso parallamar laatencion de un espec-
tador. Un espectador atiborrado en su cotidianeidad por informacion visual
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que lo pueden atrapar en el circulo vicioso del consumismoy larapidez dela
caducidad de los productos.

Esto plantea una problemética real a quienes nos dedicamos a la Pintura
y creemos en el Dibujo como expresion final. Estamos frente a un conflicto
cierto que deriva en fortaleza. Estas dos expresiones requieren que el espec-
tador desacelere su ritmo, 10 que representa un rompimiento de su rutina.
Hay unaidea de trascendencia en la pintura, asunto que no esta en usanza en
laactualidad. Hay una atraccién muy fuerte hacia laimagen en movimiento.
Pareciera que €l arte actual s no estd en youtube no existe. [Youtube es un
sitio en Internet donde las personas comparten sus videos con la comunidad
de ladenominada “aldeaglobal”].

Un gemplo sorprendente tuvo lugar en e mes de septiembre de 2009 en
laciudad de M éxico. Setrataba de un proyecto que consistiaen transmitir por
los tel éfones celulares una exposicion pictorica (mayor difusion pero menor
contacto sensible). Asi que la presencia de la tecnologia es algo ya innegable
y que sin embargo viene areforzar nuestraidea de la necesidad del contenido
de laimagen, situando nuestra postura en e movimiento lento pero continuo
y de transformacion interna firme actitudinal, poco perceptible pero que em-
pieza a permear en nuestro trabajo creativo.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

2.4 ¢Por qué persiste una obsesion por la mimesisy

Laimagen mediatica hereda gran parte de la problematica desarrollada por
la cuestion de la mimesis, de la apariencia, mientras que €l dibujo manual al
verse liberado por tal mimetismo, podria pensarse que se desviariahaciaotros
terrenos. Laexploracion y explotacion de esos terrenos se convierte en la ac-
tividad primordial en €l dibujo. Y cuando nuestraimaginacion o creatividad
parece no ayudar, regresamos a la mimesis hasta que nos sentimos a salvo
paravolver aexplorar.

¢En qué consiste entonces la disciplina del dibujo? Disciplina proviene
de discipulo, nos lleva directamente a corazén del asunto artistico de la ac-
tualidad: disciplinarsey disciplinar. En medio del conocido vacio, dispersion,
pluralidad y, como sostiene Yves Michaud (2007), del arte actual efimero y
por tanto en estado gaseoso, ¢qué tanto espacio hay para €l trabajo sisteméti-
co y organizado que apunta hacia una cierta solidificacion de conocimientos
técnicos a través de una disciplina para que nos mantenga dibujando? Vilchis
(2010:58) menciona:

En € dibujo, el principal obstaculo para alcanzar una representacion
correcta no reside en lafalta de conocimientos técnicos, sino en latotal
ausencia de una concepcién del mundo.
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De ahi que sea probable que la ob-
sesiéon por la mimesis a momento de

dibujar subsista por esa ausencia de

concepcion del mundo, queriendo sub-
sanar esa falta algunas veces con €l vir-
tuosismo.

En el pasado se coordinaba una dis-
ciplina mental y manual. Las nuevas
problematicas que corresponden a te-
rreno de lo manual como €l dibujo, se
trasladan a lo mental, condicién inesta-
ble. No se pretende otra cosa méas que
la descripcion de ciertas ideas, paralas
gue ya no existe el modelo. Ladiscipli-
namanual pasaaun terreno secundario;
lo Unico que nos queda es recurrir ala
disciplina de la idea, descrita por Del
Valle (2001:44) como aquella “nueva
técnica combinatoria capaz de construir
mundos técnicamente inéditos.”

Dibujo liquido, tiemposliquidos

2.5 El manantial del dibujo liquido.

El dibujo ya no es una disciplina basada en una tradicién a la que se per-
tenece, sino que se trata de una forma de unir y combinar fragmentos de
pasadas disciplinas. Por eso las directrices en cuanto a la enseflanza y uso
del dibujo son tan ambiguas, en parte por pertenecer a todo un sistema de
pensamiento que se manifiesta en situacion critica y resquebrajandose: que
podemos conocer ya solo através de sus restos.

Unadisciplinayano del pasado como eterno, que serialaideade laacade-
miaclésica, sino del pasado como terminado, como cristalizado einerte; como
cosificado. Todo esto conlleva a una o muchas clases de manierismo ° y su
consecuente faltade originalidad. ¢Por qué manierismo? Porque no puede ser
una verdadera disciplina de pensamiento que esté directamente relacionada
con larealidad y el dibujante; por o general se encuentra lejos de su propio
origen [como para producir obra “original”]. Entendemos que ahorala origi-
nalidad esta ligada mas a la ocurrencia que a un proceso de trabajo artistico;
ello nos concierne.

3 Manierismo. Forma del arte que se manifesto en ltalia en el s. XVI, entre el Renacimiento y la época ba-
rroca y que se caracterizo por su falta de naturalidad y afectacion. (Diccionario enciclopédico 2006:906.
Olimpia).
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En La era del Vacio de Lipovetsky (2000:14), encontramos el esclareci-
miento de lo que sucede en la actualidad a nivel social. Siendo a nuestro
entender el manantial mismo del dibujo liquido. Explica que cada uno quiere
decir algo a partir de su experienciaintima, que todos podemos hacer de locu-
tor y ser oidos [gjemplo claro eslaleyenda publicitaria“ broadcast yourself’
de la pagina internet youtube; es decir “difundir, retransmitir, teledifusion de
ti mismo”].

Pero —explica Lipovetsky-, eslo mismo que las pintas en |as paredes de la
escuela o los innumerabl es grupos artisticos; cuanto mayores son los medios
de expresién, menos ideas se tienen por decir, cuanto mas se solicitala subje-
tividad, més andnimo y vacio es el efecto. Paradoja reforzada alin mas por €l
hecho de que nadie en el fondo esta interesado por esa abundancia de expre-
sién, con una excepcién importante: el emisor o € propio creador. Esto es el
narcisismo, laexpresion gratuita: “(...) laprimaciadel acto de comunicacion
sobre la naturaleza de lo comunicado, la indiferencia de los contenidos, la
reabsorcion ladica del sentido, la comunicacién sin objetivo ni pablico, €l
emisor convertido en e principal receptor”. [ESso es youtube].

Esto también tiene directamente un fuerte impacto en lamanera en que nos
relacionamos con |os demas.

Agrega Lipovetsky (2000:18):

(...) de ahi esa abundancia de espectéculos, exposiciones, entrevistas,
propuestas totalmente insignificantes para cualquiera y que ni siquiera
crean ambiente; hay otra cosa en juego, laposibilidad y el deseo de ex-
presarse seacual fuerelanaturalezadel “mensgje’, el derechoy el placer
narcisista a expresarse para nada, para si mismo, pero con un registrado
amplificado por un “médium”. Comunicar por comunicar, expresarse
sin otro abjetivo que el mero expresar y ser grabado por un micro publi-
co, €l narcisismo descubre agui como en otras partes de su convivencia
con la de substanciacion posmoderna, con laldgicadel vacio.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Un ejemplo de esa substanciacién posmoderna y que muestra el perfil ge-
neralizado de nuestro ambiente psiquico socia la encontramos en la letra de
esta cancion de la cual mostramos un fragmento:

Ni de sabios ni de vigjos
acepto consgjos
mi anico rival es el espejo.

A laluname gustariair

paraver como es el mundo sin mi.
Me amo, como latierraal sol.

Me amo, como Narciso soy

Me amo, dibujé un corazén
quedice“yoy yo’

Me amo.

Tengo tantas chicas

hermosasy ricas

pero ninguna es digna de mi.

Por eso no ando dejando corazones rotos,
me masturbo mirando mi foto.

-

( Letradelacancion Me amo, cuarteto de Nos: 2009).

Ese narcisismo del que hace referencia esta can-
cion puede generar en quien la escucha una re-
accion de hartazgo respecto a la imposicién del
individualismo, de la moda del momento, dela
vanidad y de la ambicion del consciente o del "
subconsciente egocentrismo. '
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Patricia Narvaez. 2009.
Ejercicio.

Tinta china sobre cartulina.
30X45cm.
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2.6 El hibridismo como factor determinante de fractura.

El abandono de las expresiones “puras’ se origind con la herencia van-
guardista que se ha definido desde una ruptura como forma de relacién con el
model o clésico apartir de andlisisy préacticastransgresorasy que, por lo tanto
plantea nuevas dificultades en la utilizacion de esa herencia y en sus c6digos
de acceso.

El arte hibrido —como |o han nombrado algunos criticos— es un verdade-
ro desafio “porque todavia el artistavisual se resiste aintegrarse a estos nue-
vos lengugjes, sin embargo |o van haciendo poco a poco”. (Chuey, 2009) De
ahi que &l desafio, segun el mismo Chuey, radicaen el surgimiento de nuevos
lenguajes a partir de la tecnologia de punta. “Y los profesores de alguna ma-
neratenemos que integrarlo, no por estar al diao alamoda, sino paraque los
jovenes sepan integrar esta parte tradicional que es el arte con la tecnologia,
estableciendo asi otro tipo de lenguaje” (Chuey,2009).

Esos recursos adjudicados y presentes ahora en evidente hibridismo; as-
pectos como la originalidad, la creacion, la libre expresion y el uso de las
diversasformas del dibujo (no presentes en el dibujo académico clésico), son
un factor que alteratoda continuidad tradicional con los antiguos términos del
dibujo y lo pone en complicidad con otras ciencias (de innovacion, pedago-
gicas, psicoldgicas o de lenguaje) que nos previene y dificulta el uso exclu-
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sivo artistico cuando “la realidad
cultural tiende a un hibridismo
progresivo y que exige urgente-
mente nuevas definiciones de los
parametros culturales del arte”.
(Del Valle, 2001:38) [Las negritas
son nuestras).

Aunque la elaboracion de ima-
genes ilusionistas no pierde total-
mente vigencia, si su significado,
gue ha variado radicalmente, asi
como también nuestra manera de
relacionarnos con ellas. El dibujo
es todavia un instrumento valido
de relacion con lo que nos rodea y
puede ain ser un medio adecuado
de expresion frente a las demandas
actuales artisticas.

Por su cualidad primitiva, €l di-
bujo se manifiesta también como
sintoma determinante del curso de
los acontecimientos. El énfasis del
aprendizaje puede estar centrado
en el significado de estas image-
nes manualesy en su génesis. Toda
preocupacion de destreza y habili-
dad técnica esta supeditada, a estos
dos aspectos.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

2.7 Diseccion de los signos de nuestro tiempo.

Tenemos claro que la consecuencia de esta modernidad liquida
nos afecta organicamente, por ejemplo nuestra digestion. Ese estilo
de vida tan répido esté relacionado con la obtencidn de resultados
inmediatos y con el menor esfuerzo. Los nifios, como consecuen-
cia, son mas obesos que las generaciones anteriores, y pasan ho-
ras interminables frente a un televisor o un monitor de compu-
tadora, factor que aplana su vision y los esta convirtiendo en
entes aislados. Se dice que los colores a los que actualmente
esté acostumbrada nuestra vision son los del monitor, no los
delanaturaleza. Mantener lacomodidad es unaprioridad. Nos
‘ volvemos perezosos. El dibujo representa los abdominales del
[ arte paralos que nos dedicamos por gemplo alapintura. Y de
;‘ lamismamanera que para agunos provocairritacion hacer ger-
cicio fisico, también el dibujo puede llegar a causar incomodidad

para practicarlo.

Destacaremos dos ejemplos que serviran para hacer una analogia

aunque no son directamente relacionados con €l dibujo, son de impor-
tancia

Carl Honore (2005:53), en su Elogio de la lentitud, menciona, por

gjemplo que la mitad de los briténicos cenan delante del televisor encen-
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dido, costumbre no genas a nuestra cultura mexicana. El ritual de lafamilia
reunida para comer se realiza en McDonald’s “donde una comida dura por
término medio once minutos’. El equivalente en el arte son los videos, en que
laimagen se presenta a una atavelocidad, dejando a espectador poca opor-
tunidad de sentir o interpretar |o observado. Es una bulimia visual en que ni
siquiera hay una digestion, el Unico propdsito es consumir.

El tiempo promedio que un espectador se detiene a observar un video es
cuando mucho cinco minutos. Se puede decir que el espectador pasaa ser un
simple receptéculo de laimagen en la que ya no tiene que involucrarse.

El espectador ya esta condicionado ano involucrarse. Es por ello gue tanto
el dibujo como la pinturatienen una cualidad parecidaauna partitura: se bus-
caque e espectador se involucre gercitando su sensibilidad, conocimiento e
imaginacion. Al respecto Baudelaire (2001:221) opina:

(...) perezoso es quien odia el misterio, quien se queda en la epidermis
de la condicion humana y decide, por ejemplo, suprimir el infierno para
gue la vida le resulte mas facil; quien acepta el progreso social; quien
duda de la inmortalidad porgue tiene miedo a revivir; en suma, quien
dedica su vida a actividades necias y no se hace preguntas tales como:
* ¢Donde estan nuestros amigos muertos?, ¢por qué estamos aqui?, ¢gqué
eslalibertad? ... en su ceguerano vislumbrael carécter satanico del co-
mercio y convierte la honestidad misma en una suerte de especulacién
lucrativa.

Pero amar el misterio significa vivir en la cuerda floja de la incertidumbre,
ignorar si € resultado habra de ser satisfactorio o no. Dibujar, pintar, dedicar-
se profesionalmente al arte en un mundo acostumbrado a satisfacciones epi-
dérmicas pareceria un contrasentido. Las modas de |0s ismos, especialmente
orquestadas no solo por los avances tecnol 6gicos, si no por un incesante bom-
bardeo de mercadotecnia, no hacen mas que acrecentar alin més la sed de un
arte que satisfaga espiritual y sensoriamente.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Desde Altamira, €l ser humano ha recurrido al dibujo no solamente como
ritual, sino por su necesidad de relacionarse con su tribu, con su medio; es
esa misma necesidad la que nos puede regresar al dibujo como expresion
primigenia. Buscar laexpresion en la“imperfeccion” delalinea o manchade
un dibujo hecho por un humano que siente y que sigue la tradicion de siglos
de historia. El dibujo no puede ni debe perderse. Si el dibujo esta ausente en
mucho del arte actual, sobrevive en la servilletadel café, en el reverso de esa
nota del mercado de autoservicio en que dibujamos mientras habl abamos por
teléfono. El dibujo tieney seguirateniendo su carga histéricay lafacultad de
oxigenar la creatividad y tener acceso a niveles tan profundos a nivel de in-
formacién subconsciente que inclusive la psicologia ha desarrollado técnicas
de interpretacion de dibujos de nifios con problemas emocionales a una edad
en gue su comunicacion verbal no esta plenamente desarrollada. Si el dibujo
puede proporcionar ese tipo de informacion en e plano psicol dgico, mucho
mas puede seguir aportando en el campo del arte.

Se considera que de ese modo, € dibujo, se convierte en un armade com-
pensacion ante una pasividad fomentada por las imagenes méviles que como
se dijo antes, tienden a bloquear lainterpretacion activa del espectador.

En una vision poética hay alegria, es algo que se le mete a uno den-
tro. Es verdad que no sabe uno donde anda. A menudo esta visiéon se
produce lentamente, pieza por pieza, como los diversos elementos de
una decoracion que se estuviese montando; pero a menudo también es
subita, fugaz como las al ucinaciones hipnagégicas [que precede o sigue
al suefio]. Gustav Flaubert (citado en Garcia, 1997:182).

Otramanera de entender el &mbito en que nos estamos desarrollando en la
creacion artisticay la gran tendencia hacia las expresiones basadas en la tec-
nologia, estd fielmente reflejada en la pelicula El proyecto de la Bruja Blair.
En esta cinta que comenta Bauman (2007:243), queda de manifiesto la des-
cripcion del tipo de personas en gue hos hemos convertido:
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“Quedar aislados del enchufe mds cercano y no poder conectar sus compu-
tadoras portatiles ni ingresar ainternet, quedarse sin sus teléfonos celulares o
que éstos fallen (...) tales son las mas funestas pesadillas que persiguen alos
consumidores entrenados para laincapacidad.”

Honore (2005:54), también contribuye con su reflexion al respecto:

Se sabe que hace dos siglos un cerdo tardaba en promedio cinco
anos en llegar a los 600 kgs. Hoy alcanza los 100 kgs. en seis meses
y lo sacrifican antes de que se le hayan caido los dientes de leche (...)
luchamos por la biodiversidad, el apresuramiento conduce a la homo-
geneizacion... con su amor por |o pequefio, |o pausado y o local, slow
food parece un enemigo innato del capitalismo global (...) hay que ree-
ducar paladares’.

El apresuramiento también en nuestra érea conduce a un arte homogé-
neo, porque cuando apresuramos nuestros procesos creativos, de la misma
manera en que ahora se apresura el crecimiento de pollosy cerdos, dejamos
de lado una incubacién que por naturaleza toma su tiempo en gestarse. Se
homogeneizan nuestros tiempos, 10 que vemos y escuchamos -sin mencionar
el impacto de la Internet- y homogeneizamos nuestras expresiones artisticas.
Hasta el espariol, nuestralengua mater-
na, o vamos perdiendo junto con una
identidad ya no tan definida, y somos
testigos de como agunos optan por €l
idioma oficial de la globalizacién a la
hora de nombrar sus piezas artisticas.
(figura 2.5)

Figura 2.5 Gonzalo Lebrija
Psycoplane. Acero inoxidable.
55x73cm,

2008

Coleccion Jumex.
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Cierto, hay que reeducar paladares, y despertar sensibilidades.

La rapidez tiene sus efectos en las manifestaciones efimeras del arte ac-
tual. Un gemplo de ello se puede ver en Guia México, D F. (2009:10) en
donde Shamim M. Momim, curadora del Whitney Museum of American Art,
escribe acercade laexposicion “Lanaday el ser”:

“Lanaday el ser” dela Séptimainterpretacion de la Coleccion Jumex,
curaduria Shamin M. Momin.

A partir del conocido libro de Jean-Paul Sartre, El ser y la nada (1943),
esta exposicién retoma su nombre, aungue no de manera literal, pues
invierte € titulo original como un punto de partida para seguir multi-
ples formas de gercer la préactica artistica contemporénea. La ex-
posicién redne cerca de 100 obras que exploran de diversas maneras
la condicion de lo humano merced a conceptos como la ausencia, €l
vacio, la negacion, el escepticismo y la fractura.”

El titulo no tiene que ver con el texto de Sartre: “L o que estamos viendo
ahora es que tal vez al hacer un acercamiento con aspectos de la os-
curidad, la negacion, estamos viendo como podria proponerse una
nueva manera de ser y existir’’, comenta Shamin M. Momim, curado-
radel Whitney Museum of American Art” (las negritas son nuestras).

Lo anterior es un ejemplo de cémo los curadores van definiendo dentro
del mundo del arte, lo que el espectador debe considerar como una practica
artisticacontemporanea, y no solo eso, se aventuran aproponer (¢0 imponer?)
criterios anglosajones, reforzando maneras de ser y existir basadas en la au-
sencia, el vacio, lanegacion, el escepticismo y lafractura.

¢A qué se debe laaceleracion de laexperienciay del predominio delo efi-
mero alo que hace alusién esta muestra? El antropologo Luis Cencillo explica
en Creatividad, Artey tiempo (2000:1505), que: [Lamodernidad liquida] “...
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represented

no es una crisis en la continuidad de las filosofias y de la creatividad artistica,

sino el término necesario que pone fin a las ilusiones mal fundamentadas de
laModernidad”.

Siguiendo los pasos de Cencillo, entendimos que el desenlace natural de
tal desilusion o desencanto de la realidad es que las cosas ya no pueden ser
como venian siendo

Rosselini (2001:32) opina:

“Todas las actividades que hoy Ilamamos culturales aumentan la aliena-
cion”.

Y entonces se tiene que admitir que |os artistas no estamos cumplien-
do con crear obra que disminuya esa
demencia; es decir, la distancia que nos
separa de nuestra esencia humana. Cada
Vez contraemos menos Compromiso con
el otro, ya sea en e plano laboral o sen-
timental. Renunciamos a involucrarnos
con la comunidad en una época cada vez
méas engienada y aislada. Coincidimos
con la artista pléstica Arendt (en Bau-
man, 2007:80), cuando expresa:

Figura 2.6

Joseph Kosuth

(Estados Unidos, 1945):

No Number #001,

1989 / nedn de color azul cobalto

“Nos encontramos en tiempos oscuros debi-
do a una pérdida de credibilidad y gracias a
un gobierno invisible (...) asi que un nime-
ro cada vez mayor de personas hace uso de
su libertad y se apartan del mundo y de sus
obligaciones en él. Pero con cada uno de esos abandonos se le inflige al
mundo unapérdida casi demostrable: |0 que se pierde esel compromiso
especifico y, habitualmente irreemplazable que deberia haberse forma-
do entre el hombrey sus projimos”.
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Empleos cada vez peor remunerados, imposicion de mayores impuestos,
compafiias transnacional es en busca de la mano de obra mas barata. Desinte-
gracion de unavidadigna; descontento generalizado, hartazgo de la sociedad.
Eslanueva esclavitud del hombre por el hombre. Marx (citado en Rosselini,
2001:33) sefidla “El dinero esel valor del hombre formulado en niUmeros; es
la marca de nuestra esclavitud, los estigmas indelebles de nuestra sociedad.
Cuando los hombres pueden comprarse y venderse, no son mas que escla-
vos’.

En & arte esigual: “Laobrade arte a introducirse en e mercado se con-
vierte en unamercanciayaque en el capitalismo, todo es mercancia desde los
ojos claros hasta la virtud tal como lo expresd Carl Marx” (Matos, 2007:9).

¢Puede ser |o que producimos un arte contestatario que sirva de muralla
ante lo anterior? Ahora a los artistas nos toca expresar la inconformidad res-
pecto las ideas neoliberales de este tiempo. Estamos a favor de aquello que
nos hace libres, no esclavos de un sistema globalizador e inhumano.

Figura 2.7
i Patricia Narvaez
El tiempo
Lépiz sobre
papel.
30x20 cm.
#2007
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¢Por donde comenzar? Para a canzar nuestro desarrollo intentemos prime-
ro definir lo que somos. Si lo conseguimos, sera posible reconocer claramente
nuestras alienaciones. Pero definirnos resulta un poco mas dificil: somos la
historia de nuestras propias definiciones y determinaciones. Abrigamos de-
masiadas ideas confusas sobre nosotros mismos. Hay que observarnos en
nuestros comportamientos mas simples, en nuestros aciertos y debilidades.
En uno de los diarios de dibujo del pintor Gerardo Portillo (2005), escrito a
pufio y letra, selee: “Duda: y ustedes se preguntaran ¢y porqué (dibujo) tan-
tos autorretratos? y yo digo: ¢acaso nos conocemos tanto que ya no debemos
intentar conocernos méas?’ Figura 2.8.

«ﬁ

XQ .;Mln@v\u 14
’J%WE]&O ¢ %zwf

WWW# __‘1)./;b

(3

Figura 2.8 Autorretrato de Gerardo Portillo.
Tinta china sobre papel.
30x23 cm. 2005
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2.7.1 El tiempo puntuado.

Las palabras de Epicuro se reconocen vigentes: “Los actos humanos han
de juzgarse simplemente por |o que son y por € disfrute inmediato que repor-
tan” (en Lucrecio 1969: 81).

Epicuro considera el placer como el principio y el fin de una vida dichosa,
gue por sernos natural, es bueno en si. Pero aclara también que el placer no
es libertingje ni vida disoluta. Sabemos que el desarrollo de un lengugje en
el dibujo requiere pacienciay muchos afios de practica. Y si no es algo que
brinde satisfaccién en su realizacion, pronto pudiera abandonarse.

Es necesario admitir que quienes nos dedicamos a arte navegamos contra
corriente en esta época liquida; nos percatamos de que las cosas no son como
pudieran y una desaprobacién de esa realidad nos impulsa a cada uno como
creador a atreverse a sefiaarlo.

La caducidad instantanea del presente despreciable es un término de
Cencillo (2000:1506) que se refiere al desencanto metafisico que muchos de
nosotros hemos experimentado en nuestra cotidianeidad. Nos cuestionamos
porgue nos sentimos tan faltos de ideal es, de pasion por ese“algo” que rebase
nuestra propiaindividualidad. Este antropélogo fundamenta que como seres
de la época “moderna’, que antes estdbamos excesivamente ilusionados por
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el futuro, ha llegado e momento de volvernos mas licidos y darnos cuenta
gue ni el presente ni e futuro prometido dan més de si, y por consecuencia
nos situamos en una burbuja que cumple una funcién de estar en el limbo, en
la nada.

Cencillo (2000:1506) explica que antes, el hombre “moderno” tomaba en
serio las cosas, su ideologialideales, sus asociaciones y partidos, su ser van-
guardia de un tiempo mejor: se creia llegado a una época en que todo seria
diferente, que se iba a llegar a una sociedad sin clases y en plenitud; pero
hemos comprobado vivencial y reflexivamente que las cosas son mas compli-
cadas de lo que parecian. Por gjemplo, en € supuesto juego democratico, los
mexicanos hemos perdido el respeto a las instituciones gque se resquebrajan
cada vez mds. Hoy se ha puesto de manifiesto que las libertades democraticas
son muy relativas y totalmente manipulables. Y por mucho que la medicina
logre alargar nuestros afos de existencia, no hemos podido mejorar su calidad
psiquica.

Se ha llegado hasta este punto debido a la abundancia de “cosas’ y de
medios para satisfacer necesidades, como ello provoca la creacion artificial
y, de nuevo manipuladora de posteriores necesidades artificiales, que crean
ansiay desencanto, tampoco remediael problemay “creatodavia unarabiosa
inquietud, una desesperada inestabilidad por renovar el entorno doméstico.
Lapargja deja de estar satisfecha con su compariera(o) al comprobar en poco

tiempo, que cada uno tiene su perfil limitado y que no da més de si” (Cencillo,
2000:1506).

Anhelamos todo y distinto; deseamos tipos perfectos en el entorno, tal
como los medios artificialmente los crean y nos los venden; bellos objetos
de disefio sofisticado. Bauman (2007), por ejemplo explica que ahora no se
trata de acumular objetos, sino en la rapidez de desecharlos para adquirir o
mas reciente, |0 mas nuevo para después también descartarlo. El arte, apunta
Cencillo (2000:1507):
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...conduce a una constante descalcificacién de lo conseguido. El arte ya
no es serio, ni tiene unos cddigos o lenguajes especificos; el arte parece
burlarse de si mismo y cultivar lo efimeroy lo margina (...) €l arte es
cualquier cosa que unavigencia—breve- daen llamar arte, una moda

estética. Y lo mismo que el discurso filoséfico estd vacio, la obra de
arte no tendria otro valor que el del impacto, y hay que seguir creando
nuevos y mas insolitos impactos, no obras mas bellas y maduras, pues

no hay contenidos ni lenguajes canénicos, ni filosofia.

Y esen el arte donde se puede observar ese resquebrajamiento existencial,
ese estado permanente de insati sfaccion que a no encontrar un equilibrio opta
por lo escandaloso y efimero. De lo anterior se puede derivar un estudio que
se antoja de mayor profundidad pero que rebasa los objetivos en esta inves-
tigacion. Sin embargo lo mencionamos porque Cencillo plantea una descrip-
cién claray concisadel estado socia y psicol6gico en que vivimosy en el que
actualmente estamos creando arte.

Algunos pintores alin buscamos obras mas maduras, pero es evidente cons-
tatar que los sistemas cultural esinstitucional es (como la col eccion Jumex que
se menciond anteriormente) se encargan de la difusiéon de una gran cantidad
de obras sin contenido significativo para el espectador, pero de fuerte impac-
to. Hay infinidad de ejemplos respecto a lo anterior. S6lo mencionaremos el
caso ocurrido en 2008, en la pasada Bienal Centroamericana de Honduras, en
la que se dio por ganador al proyecto “Un perro enfermo callgjero”. Estapie-
zaconsistiaen meter al museo a un perro de lacalle, hambriento, amarrarlo y
dejarlo morir ante los asistentes. El autor es Guillermo Habacuc Vargas. Con
ese g emplo se puede decir que:

“ El arte contemporaneo es, o un aprendizaje, o una farsa” .
(Juanes, 2002:36).
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En g emplos como €l anterior se encuentra un claro aprendizagje de lo que
no queremos que sea el arte, 0 a menos no lo que la autora quiere producir
como arte.

Lamanerade percibir lasensibilidad actual espontanea de esta generacion
con la que no nos sentimos identificados en muchas cosas, es la misma del
“vivir el presente atope’ de la generacion anterior, pero con la diferencia de
gue ese presente ya no vale y se marchita entre las manos nada mas empezar
a vivirse mientras se lo esta viviendo todavia. No nos debe sorprender que
tampoco se tenga valor ni respeto por lavida de un perro hambriento calleje-
ro, cuyo presente, alguien que se dice “artista’, decide que se ha marchitado
y hallegado al tope.

Todo esto es materia prima de investigacion en el dibujo que también po-
demos utilizar como pretexto creativo.

A agunos artistas se nos ha etiquetado de nostal gicos empedernidos como
un cliché, sefialatambién Cencillo (2000) al respecto; dice que no podra haber
nostalgia del buen tiempo pasado porque ningun tiempo ni presente ni futu-
ro se ha vivido como “bueno”, como pleno o como satisfactorio. Lo que se
sentira seraculpao rabiapor € error cometido al vivirlo, no a valorarlo. “De
ahi gue las obras de pintura solo se coticen cuanto y cuando los promotoresy
galeristas dicten” (Cencillo, 2000: 1509).

Es la degradacion inmediata del presente, pero sin ser utopicos respecto
al futuro, un futuro supuestamente mejor. Esta condicion no es privativa del
mexicano; se ha establecido ya en la globalizacion. Cencillo continta anali-
zando que al futuro no se le espera mejor; nada hay mejor ni distinto de nada,
sino en su comicidad, al presentarse como parodia de si mismo. Por raro que
parezca, con ello se llega a la desintegracion de lo que se esta siendo y aln
empezando a ser y en el momento de empezar a serlo. Es decir, ala nada del
ser actual, sin retencion de ningun pasado valido ni expectativa de un futuro
deseable. De ahi que la historia poco importe o se trate de borrar, como lo que
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sucede ahora en nuestro pais con los libros de texto gratuitos de educacion se-
cundaria, en que “abortan” la historia de La Conquista dentro de los mismos,
por citar un gemplo.

El tiempo mismo se desintegra sin la posibilidad de anclgje en una eterni-
dad. De ahi que la pintura sea percibida como fuera de época, porque defiende
auna cierta eternidad contraria alo liquido. El concepto central de Cencillo
(2000:1511) eslo que é llama el aborto del tiempo y de toda posible vida vi-
vida. “Es uno mismo |lo que se esta abortando sin acabar de nacer alarealidad
de tres dimensiones y cuando es la propia vida la que se considera sin valor
o destruible o ya abortada, ingerir semanal mente drogas de todo tipo y lico-
res demasiado activos, mezclandolo todo, es ya administrarse abortivos del
propio futuro”. ; Qué mas da el futuro del otro? Somos entonces una sociedad
caracterizada por unafalta de rumbo, narcisista, y sin fe en un algo superior.
Soledad y vacio como resultado. Esa es en resumidas cuentas la sociedad en
gue estamos inmersos, con gquienes convivimos, a quienes ensefiamos y €l
publico que recibira nuestras propuestas artisticas.

Y podemos entonces entender que si no hay referente contrastante para el
tiempo esencialmente caduco, entonces es una caducidad que no deja obras
menos caducas. El ser ahora es ya haber caducado nada mas llega a ser. Es
la cultura de la instantaneidad Ilegada a su extremo, “nada tradicional me-
rece crédito y 1o pasado no tiene respetabilidad alguna ni ha de ser tomado
en cuenta” (Cencillo, 2000: 1511). Quiza eso explique el porqué y como el
dibujo habia sido por tradicién lamadre de las artes visuales y ahorayano o
es para todos. No podemos cegarnos al hecho de que latradicién del dibujo
alos ojos de algunos, pueda ser un gjemplo de agquello que no merece crédito
ni respetabilidad alguna.

Patricia
Narvaez
Retrato

del tiempo.
Lépiz sobre

papel. 2007
35x23 cm.
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2.7.2 La personalidad dividida.

“Lo peor gque puede sucederle aun ser humano es no sentir positivamente
su identidad o no estar conforme con ella. Existir como la negacién delo que
sedesea ser” . (Cencillo, 2000:1512, |as negritas son de la autora).

Lapersonalidad esta constituida por unamente objetivaque eslaque man-
tiene contacto con el exterior y una mente subjetiva que son los procesos
meramente internos. En tanto que la comunicacion entre ambos esté rota y
existan dos “yos’ (un yo interno y otro externo) surgirala personalidad divi-
diday en consecuencia, una disminucién de la capacidad creativa. Este equi-
librio basico “debe ser por todos los medios fomentado hoy dia, pues esta es
la enfermedad mas grande del siglo XXI1”. (Rosselini, 2001:78, |as negritas
son de la autora).

Existe un desfondamiento generalizado, € neoliberalismo que no contri-
buye a una praxis creativa y productiva de bienes culturales. Es la moderni-
dad liquida como derrumbamiento y la crisis de los ideal es modernos.

LaUniversidad es también un organismo en proceso de resquebrajamien-
to. Se ha convertido en entidad expedidora de titulos, no de saberes. El mun-
do real no es una totalidad abstracta, sino una fragmentacion originaria sin
compostura posible. Vivimos las Ultimas fases de desarrollo de las ideas ge-
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neradas en las primeras vanguardias y atravesamos un periodo de profunda
crisis del sistema de pensamiento en general. Se puede decir que los nuevos
medios técnicos contribuyen en mucho a romper las antiguas funciones de
las artes, cuyas separaciones ya fueron destruidas desde su cuestionamiento
vanguardista que ha dado lugar a un vacio de propuestas artisticas nuevas, a
un periodo de andlisis e interrogantes de la situacién y una gran produccion
de diferentes combinaciones de | os el ementos historicos, donde |os cimientos
del dibujo alin son utilizados como base para ciertos nuevos medios. Pero su
significado es completamente alterado sin atin haberse desarrollado un nuevo
enlace que le corresponda. Su paralelo es el caos del vivir actual.

Cada nuevo medio técnico es un paso mas que ilustra el desarrollo de un
sistema visual de base comtn, y que con las modificaciones necesarias lo
convierte en otro sistemadiferente, algo parecido alo que sucediaal comien-
zo del uso de lafotografia.

Veamos como se traduce todo lo anterior al tema que nos compete:

En contraste con su condicién pasada como territorio comin a todas las
artes frente al uso actual del dibujo, es necesario estirar su definicién si hemos
de preservar su utilizacion. Hay que reconocer ese “choque de tiempos’. O
como cuando cita Bauman (2007:82) ala artista visual Nicole Aubert:

Es un tiempo puntuado, caracterizado mas que por |os puntos, por las
rupturasy discontinuidades entre puntos, por losinterval os que separan
los sucesivos puntos, impidiendo que se vinculen (...) esun tiempo que
se caracteriza por su inconsistencia y falta de cohesién —por su fata
de légica- antes que por su continuidad y consistencia...es un tiempo
pulverizado en multiples instantes eternos, acontecimientos, sucesos,
accidentes, aventuras, episodios, fragmentos separados, cada uno redu-
cido a un punto que se acerca al ideal geométrico de la no-dimensio-
nalidad”.

99



Martha Patricia Narvaez Gameros

Dibujo liquido, tiempos liquidos

100

Observemos ese tiempo puntuado en un esquema:

Tiempo puntado
PRESENTE

1.- Aspecto 1.- Altera
grafico y destruye.
Como
2.- Nexo de subersivo
unién con del arte
las artes
Mayor 2.- Posibilidad
Tiempo 3.- Como ggntemplaci()n
PRETERITO campo de huida
consumado pruebas caduco
3.- Vehiculo
de silencio

4.- Como ancla
que nunca toca
el fondo dentro
del océano del
arte actual
liquido

Funciones Facetas
HABITUALES RELATIVAS

DESCALCIFICACION DEL
TIEMPO PRESENTE=DIBUJO DESCALCIFICADO=
TEORIA DE LAS CATASTROFES.

El aspecto grafico del dibujo se refiere a la manera concreta de haber sido
realizado. De lo acertado de esta aplicacion depende el resultado préactico
gue realiza la convencidén como sistema completo o su deformacion. Son los
aspectos visibles, no sdlo su piel, sino su estructura, su realidad fisica. El
punto, la linea y la mancha, determinan los fundamentos que definen toda la
estructura de un sistema de representacion dado, y las formas que adquieran
establ ecen |as técnicas desarrolladas para la construccion de dicho sistema.

Estegiro enlainterpretacion y uso del dibujo eslamanifestacion expresa,
es, anuestro entender, el elemento desestabilizador en la modernidad liquida
de lague habla Bauman (2007), o delo que Mukarovski (1977:222) denomi-
naTeoria de las catastrofes. Esta teoria se refiere al “estado de un fendmeno,
indescifrable en un determinado punto critico (el punto de catastrofe), puede
transformarse de improviso en un sentido o en su (en sus) contrario(s), Si es
“capturado” por una de las polaridades puestas en juego por €l sistemaen €l
cual esainsertado. De manera que €l uso del dibujo y su interpretacion crea
una distancia conceptual que transforma globalmente todo su empleo y sig-
nificado, y que “determina el vaciamiento de la profundidad ilusionista del
plano pictérico” (Del Valle, 2001:24) [Negritas son nuestras|.

Vaciamiento, desnudez, desintegracion. Representa un vigie en que hasta
las representaciones que hacen uso de las antiguas convenciones, no pueden
evitar una doble tension que tira de €ellas en direcciones opuestas, la de la
profundidad y la de la superficie o plano pictorico.

La teoria de las catdstrofes se manifiesta expresamente en lo grifico, que
queda atado a la superficie como una boya que flota en el mar y que se resiste
a hundirse (las vanguardias), e cual, “tironeando desde lo profundo por €l
uso y significado del antiguo sistema, se mantiene a flote, impidiéndonos,
el penetrar realmente en esa ilusion de profundidad” (Del Valle, 2001:25)
[Negritas son nuestras).

Resulta curiosa esa mencion del estado liguido a que hace referencia Del
Valle por coincidir con lo liquido gue aqui analizamos, y que entendemos es
el mar en el que flota la boya anteriormente mencionada.

El legado de las vanguardias no puede ser ignorado. Nos convierte en
espectadores de un inevitable distanciamiento a la hora de apreciar lo grafico
del dibujo. Lo gréfico si mucho nos da las pautas de una delimitacion del te-
rreno, actuando como una especie de radiografia minima de laimagen.
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En el arte clasico el aprendizaje de las técnicas graficas y su dominio era
imprescindible para tener acceso al lenguaje artistico. Ahora ese dominio se
ha desvanecido: o al dibujante no leinteresa, y s le llegase ainquietar ya no
hay quien se lo ensefie. A partir de la ruptura de las vanguardias con la tradi-
cion clasica, sellevaa cabo unadivision de todo lo que constituia ésta, y los
elementos graficos pasan a ser analizados como elementos aparte; es decir,
medios secundarios, a ser protagonistas en si mismos de la representacion,
de ser escenario a ser actores. Por gemplo, en la obra del Guernica (1937)
de Picasso (citado en Pignatti,1981:92) vemos que el autor utiliza con fre-
cuenciala representacién simultanea de varios planos en |os rostros, como si
los viésemos a la vez de frente y de perfil, de ahi un ojo diferente del otro,
produciendo unavision globalizadora. Técnicamente el Guernicatiene rasgos
cubi stas pero también emplea el expresionismo en los gestos extremos de los
personajes y sobre todo una gran pureza y definicion de lineas protagdnicas
dentro de laobra.

Figura 2.9
Guernica (1937). 7.76 x 3.49 mts. Oleo sobre lienzo.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, Espafia.
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Por la naturaleza fragil y basica de los elementos gréficos, el dibujo ha
tenido la tendencia siempre a ocultar menos la superficie, a evidenciarla y por
lo tanto también la abstraccién que ésta supone. Al evidenciarlase creaun “ir
y venir entre significante y significado. Lo grafico ahora estd siempre atado
alacostura superficial del dibujo producida por esta madeja, este entre-
cruzamiento inevitable de significados” (Déel Valle, 2001: 26) [Negritas son
nuestras).

Ahora encontramos que es la idea de la representacién la que define la
convencion, y la representacion de esa idea se concibe como afuera de €llg;
su relacion con el aspecto grafico nos dice Del Valle, parece que es ante todo
tedrica en lugar de constituyente. Por ejemplo, en la figura 2.10 presentamos
un gjercicio experimental de lo anterior. Ahi vemos que la representacion de
una Virgen, lo es porque asi 1o indicamos, no porque constituyentemente se
pueda apreciar que lo es. Su representacion es tedrica, es laidea de una vir-
gen, sobre un piso por muchos transitado.

Figura 2.10

La pérdida.

Patricia Narvaez, 2009.
Dibujo y pintura sobre el piso,
figuras de yeso y resina
incrustadas en el piso.
Medidas aproximadas
120x90 cm.

Detalle
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(Se debe dejar a un lado la preocupacion técnica gréfica del dibujo y vol-
carse més en laintencion del mismo? Algunos piensan que si. Y s laideade
la representacion se aleja del aspecto grafico, entonces el dibujo se extiende
mas hacia la descripcion verbal del mismo y se algjade su libertad poética al
incursionar y depender cada vez més del discurso linguistico.

Lo que queda son cuestiones como las maneras de abordar laimageny la
formaque adquiere e trazo o lamancha, poniendo en teladejuicio el aspecto
casi destructivo, de negacién (como lo hecho al dibujo de Kooning mencio-
nado en el primer capitulo), que a menudo comunican los dibujos actuales.
Destruccion y negacion que Cencillo (2000) analiza como caracteristicas de
nuestra época actual.

La reconsideracion critica del papel mimético del arte significé una rup-
tura desde las vanguardias y su algamiento abismal de las formas mecanicas
que se utilizaban. “ Ningtin trabajo grafico ni no grafico puede ya interpretarse
desde | as pautas que hubieran podido regir un dibujo antes de las vanguardias
consecuencia del fin de la preocupacion mimética” (Del Valle, 2001:27). Va-
cio de propuestas. Fin de la ensefianza académica. Posible comienzo del dis-
tanciamiento entre €l publico y € arte en general. En palabras de Heidegger
(respecto a las vanguardias) “como si afiliramos continuamente un l4piz con
el que nadie sabe escribir una sola palabra.” (1958:45).

Y no sabemos escribir ni una sola palabra porque ¢no conocemos las
letras 0 porgue no tenemos nada que expresar?; es decir, tenemos un |4piz
afilado y ;no interesa utilizar lo grafico, la forma de emplear el dibujo, 0 no
sabemos que expresar ni como?

Del Valle (2001:67) ofrece algunas respuestas al sefidlar que ahoralo gra-
fico se convierte en lo mds evidente y aparente porque es lo mas exterior y
porque aparece separado de su significado. Esto no causa sorpresa en una
época del triunfo de la estética. Como s hablaramos de dos cosas distintas.
“Ahora lo gréfico se presenta mds como una sefializacion que se relaciona con
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el signo. Es mds una marca que sefiala la direccién del significado que una
forma de hacer. Son meras sefidlizaciones en €l mapa artistico”.

La idea se convierte en una méquina de hacer arte. Este arte es intuitivo,
tiene que ver con todos los procesos mentales y no tiene objetivo. General-
mente es libre de la dependencia de la destreza técnica del artistay se apoya
mucho en la ocurrencia 0 novedad aparente. Estos son objetivos del artista
involucrado en el arte conceptual, lo que hace a su obra “intelectualmente
interesante al espectador y por o tanto generamente quiere que sea emo-
cionalmente fria (...). Esta afirmacién nos condiciona para considerar que
veamos |o que veamos, la factura no nos indicara més que un detalle sobre
laidea” (Del Valle, 2001:30) [ya sea expresionista, realista, abstracto o cual-
quier otro].

(Por qué lo intelectualmente interesante se manifiesta como emocional-
mente frio? No es coincidencia que laimagen escogida para mostrar esa in-
teligencia sea precisamente la maquina. ¢Es casualidad que lo emocional se
identifique de forma directa con el aspecto manual? ;En donde queda el ho-
menagje alamano tan importante parael dibujoy cudles son las consecuencias
de hacerlaaun lado?
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Capitulo I'11
ASPECTOSDIDACTICOS.

Figura 3.1 Dejar fluir.

Patricia Narvaez. 2009.

Tinta china y pastel sobre cartulina.
60x30 cm.
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Es comUn que las clases de dibujo puedan
caer en e peligroso recetario para resolver
problemas. Acha (1999) opina que la razén
€s porque:

Los artistas plasticos aun andan presos de los
empirismos recetarios y todo lo reducen a la ac-
tividad manual. Juan Acha (1999:59)

Esos empirismos recetarios nos siguen
acechando alos dibujantes impidiendo nues-
tra completa libertad expresiva porgue como
expresaMaturana: “El individuo no estareal-
mente formado hasta que llega a expresar las
fuerzas vitales que le vienen de su interior y
hasta que consigue la libertad” (1991:79).

Esa libertad a dibujar entre otras cosas
nos la dala mano, pero ¢como liberarla?

Figura 3.2
Imagen del lapiz ruso
(en Kovatz, 2007:4)

Se esta de acuerdo con lo que sostiene
Sanchez Véazquez (1967:68) al decir que existe
108

Dibujo liquido, tiemposliquidos

una vinculacién de la mano con la conciencia, de su valor propiamente espi-
ritual. Se habla de esa plasticidad que permite imprimir su forma a un objeto
y también dejarse formar, en ciertamanera, por €l objeto sostenido por ellay
los lapices, plumas, pinceles o cualquier material de la preferencia del crea-
dor; prolongaciones de ese instrumento originario que es la mano.

Cuando laNASA empez6 aenviar astronautas a espacio se dieron cuenta
gue €l boligrafo no escribia a gravedad cero. Unainversion de un millén de
ddlares y después de dos afios de pruebas result6é que la solucién era un bo-
ligrafo que pudiera usarse en el espacio, de cabeza, en cualquier superficie y
a cualquier temperatura. Cuando los rusos enfrentaron el mismo problema,
utilizaron el 1&piz. Este ofrecio alos soviéticos e camino més sencillo en una
expedicion espacial ahorrandose millones de délares (Kovatz, 2007). A veces
de lamisma manera, 1piz en mano, el hombre se abre camino entre las ideas
gue se van gestando.

Un dibujo sefiala lo que los suefios han excavado; son visiones y posibi-
lidades de lo que pudiera haber. Es la herramienta en el espacio exterior del
universo personal; serealiza el primer dibujo, €l trazo, la sombra, un acto de
amor o de duelo — un intento de arreglar un momento en el tiempo puntuado
usando una marca, fuente de luz y sombra. Son las llaves para desentrafiar el
acto de dibujar, un acto inmediato, un trazo quinético, el concepto del contor-
no, un acto de medir espacio distanciay emocién, reconocimiento del fracaso
o del éxito.

Casi la mayoria de nosotros experimentamos la compulsion de degjar una
marca en algun lado. Basta entrar a bafio publico de alguna gasolinera para
observar todos esos dibujos y recados dejados en |as puertas. A pesar de que
lagentediga: “jno sédibujar!”, dibujamos de un modo u otro. Serge Tisseron
(citado en Kovatz, 2007:7) afirma “toda escritura es dibujo”. Pero cuando las
nociones que se poseen son limitadas de lo que es un dibujo afectan su préc-
tica. El ser humano cargaideas preconcebidas que le restringen.
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El acto de dgjar una marca ocurre a los 18 meses de edad. A esta edad el
0jo sigue la mano pero sin mucho control. A los 24 meses €l 0jo guia ala
mano. Esto sugiere que el acto de dibujar lamarcaquevay viene, queseaega
y se acerca del cuerpo del nifio, “describe la distancia fisicay psiquica entre
el cuerpo del nifioy lamadre’ (Wilsony Hurwitz, 2004:8). Asi que se puede
afirmar que sin importar la edad, dibujar sigue describiendo no sélo la dis-
tanciafisicay psiquica entre el cuerpo y la madre, sino también la distancia
fisicay psiquica entre nuestro cuerpo y del objeto que dibujamos, y ¢por qué
no?, asi como la distancia entre nosotros y latierra misma; es decir nuestros
origenes.

Se sabe que €l tacto a igual
que lavista, es un factor deter-
minante para el dibujante. De
esta manera, Wilson'y Hurwitz
(2004:28), sittan € dibujo
como parte de nuestra historia
psiquica colectiva: “lo que di-
bujamos en nuestras primeras
etapas de vida no son guiados
por una exploracion visual de espacio sino por una exploracion del movi-
miento. En sus origenes, la expresion gréfica es ciega.” No es coincidencia
gue los gercicios de contorno, en que la vista no se desprende del objeto es-
tudiado y se dibujasin ver €l papel, sirvan como gercicios para desarrollar la
capacidad de observar. Es decir para aprender a ver.

Este limite borroso entre la escritura y € dibujo es otro recordatorio de
las actividades marcas cursivas en las que habitualmente nos involucramos.
El dibujo es uno de los medios més accesibles y versétiles. Por ello optamos
en algunas obras de nuestra produccion por dejar €l trazo escrito de alguna
idea. Con lapinturasucedeigual. Es un acto catartico y una manera de engan-
charnos directamente con los impulsos internos y externos necesarios parala
creacion.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Acto de lacreacion, tan primario como respirar. Algunos escultoresy pin-
tores entienden el dibujo como el acto de construccioén més que de visualiza-
cion.

El acto de dibujar esté asociado con el acto de observar, pero ambas ac-
ciones no son o mismo, las cosas no se ven como un dibujo. Tenemos que
imaginar o traducir esas sombras en lineas. Es en esa traduccion donde radica
lariquezainagotable del lengugje del dibujo. Los dibujos son su propiareali-
dad visual y tenemos la capacidad de observarlos graciasalafacultad de crear
analogias en €l cerebro.

Figura 3.3

Noche en el DF
Patricia Narvaez. 2008.
Lapiz litografico

sobre piedra litografica
30x35 cm.
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La capacidad de reconocer formay darle un nombre apropiado es lo que
hace nuestra experiencia comunicable; estaeslabase delacomprensiony del
lenguaje. Es esa misma facultad la que nos permite entender unalinea dibuja-
da en una hoja de papel o reconocer la escritura de algun conocido.

Dibujar escomunmente unaactividad privada. Muchosdibujosno se hacen
para compartir, con carga erética o para exorcizar los “demonios’ internos.
Por su cualidad directa, experiencias o pensamientos pueden ser rescatados
del umbral de lo desconocido. Al dibujar nos abstraemos del mundo exterior;
asi dibujar significa extraer, sacar desde muy dentro.

Los dibujos pueden ser o secos o humedos; las opciones infinitas con las
cuales hacer un dibujo caen en alguna de estas dos categorias. El liquido vital
del universo es agua, ¢acaso un dibujo himedo nos acerca mas a ello que
uno seco? Es el dibujo liquido nunca estable en esta modernidad liquida. Sin
embargo a quedar plasmado en la hoja, adquiere una estabilidad dentro del
marco de su tiempo. “Las iméagenes propician un movimiento interno; lalec-
tura atenta deliberadadelos elementos en una imagen. Al ver una imagen,
el espectador transforma laimagen estatica hacia una experiencia intel ectual
activa’. (Harry Robin en Frangquesca, 2004:73).

Las manos también tocan, exploran y por este contacto las cosas cobran
una significacion humana. Por ello cuando dibujamos se dice que tocamos
es0 que observamos. El 14piz, siendo una extension delamano, materializaen
un tiempo suspendido (hoja en blanco) aguello que observamos. Las manos
también establecen una relacion particular entre los seres mismos. Acarician
0 acercan alos hombres en el apretén de manos. Estas expresan de un modo
sensible relaciones humanas que pueden ser captadas por la linea que cada
uno produce en su dibujo. Y esta capacidad de la mano de trasmitir los senti-
mientos méas opuestos tiene por base su estrecha vinculacion con la concien-
cia. Aunado atodo lo anterior, es en las manos, igual que en los pies donde se
encuentran la mayor cantidad de terminaciones nerviosas, receptoras. Geor-
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ges Navel (citado en Sanchez, 1967:325) concibe: “El hombre vive con sus
manos (...) lavidaeslo que setoca’.

En consecuencia, las manos que trabajan maquinalmente, vacias de es-
piritu, son manos sin vida, porque en €ellas no aientalainteligencia del tra-
bajador. Al abolir todo intento de intervencién consciente, reflexivo, con la
finalidad de convertirse en una simple extensién de la maquina, se excluye
todo elemento creador. La consciencia se vuelve superflua, hasta se puede
convertir en un obstaculo.

Lamano liberada del trabajo en cadena, enfocada al dibujo, podraelevar a
los niveles mas altos la cultura de |a mano que obedece ala conciencia.

L as consecuencias que se estan viviendo a negar la mano, se originan por
ladivision del trabajo en las condiciones peculiares de la produccion capita-
lista de la actualidad y, fundamental mente, las que conducen aladivision del
hombre mismo; es decir, a perpetuar en cada uno la division entre lo fisico
y lo espiritual a convertir al hombre en un apéndice de la maguina (afiadase
ahora €l teléfono celular y los demas aparatos de comunicacion, que incre-
mentan de manera notoria, nuestro aislamiento y alienacién). La automati-
zacion es un proceso irreversible que entrafia no solo un supuesto progreso
técnico basado en la division social del trabajo sino que exige alos hombres
una actividad especializada, estrecha, siempre sujetos a €ella, impidiéndonos
asi €l desarrollo universal y arménico de una personalidad. Esto engendralo
que Marx llamaba € “idiotismo profesional” (en Sanchez, 1967;321); es
decir, una mutilacién del hombre mismo.

La produccion maquinizada por consecuencia conduce a un trabajo mecéa-
nico, impersonal e inconsciente. Se trata entonces de no pensar para mitigar
el tiempo presente o para que pase |o mas répido posible. El cuerpo esté pre-
sente, la mente no. Significa la destruccién de la conciencia y de la mano que
unavez desespiritualizada su capacidad de formar o de adaptarse aun uso in-
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definidamente variado se reduce al minimo.
“La mano es privada de su espiritualidad
para poder convertirse en un apéndice de la
maquind’ (Sanchez, 1967:322).

Al separar la mano de la conciencia, €l
trabajo en serie no hace sino encadenar la
mano, esclavizarla y alterar radicalmen-
te su destino como lazo de union entre el
hombrey las cosas, entre la concienciay la
materia. El dibujo puede ser una manera de
liberacion, pero entendemos por qué se ha
| convertido en una préactica escurridiza, y en
ocasiones hasta un obstéculo liquido y vul-
nerable frente a esta época engjenante.

/ Anzures enfatiza (2008:181), que “en
Figura 3.4 € taller de dibujo del maestro Aceves Na-
La sombra es siempre mas larga.  Varro, se recomienda tener un gusto por la
Antonio Cano. 2008. boligrafo/papel  préactica, paciencia, disciplinay unafe inau-
14x10.5¢em.  ditaen si mismos’. Esaclase defe, sabemos
gue es constantemente puesta a pruebaen €l
mundo laboral. Por gemplo Antonio Cano, colegapintor, por un tiempo
estuvo trabajando -como muchos de nosotros los creadores-, en un empleo
gue nadateniaque ver con el arte. Sin embargo Cano dibujaba mientras hacia
su trabajo. Gracias a esa préctica, Cano pudo liberarse de ese trabajo automa-
tizado y seguir los deseos de libertad que la mano le permitia. Obsérvese la
figura 3.4. En ese dibujo podriamos imaginar que su cuerpo estaba presente
con los audifonos puestos, pero a diferencia de sus comparieros de trabajo,
su mente se liberaba a través del dibujo revirtiendo esa esclavitud. Su mente
presente en e blanco del papel, € 1apiz extension de su mano, como tierra
abonada para el florecimiento de la imaginacién.
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L os dibujos de Cano también pueden ser una prueba del constante esfuer-
zo de supervivencia artistica en un medio poco propicio. Ello tiene un efecto
preponderante en el factor tiempo. Si éste, para la creacion es limitado, en-
tonces €l dibujo se convierte en una préacticalejana parael pintor que mejor
optapor utilizar algun proyector, paraasi poder dedicar el poco tiempo con el
gue cuenta, a pintar, en lugar de dibujar. [Hay que recordar que la utilizacién
del proyector por cierto, produce unaimagen “perfecta’ pero acartonada. Y
obedece a las necesidades de cada ar-
tista].

Tal vez dividamos nuestro tiem-
po en empleos no relacionados con 1o
artistico. Pero las imégenes de Cano
comprueban que es posible realizar al-
gun dibujo en donde se pueda volcar la
imaginacion. Pero si sentimos que no
encontramos ningun aiciente a dibujar,
tampoco recurririamos a su préactica.
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Figura 3.4
Apunte con boligrafo en las paginas matutinas, 15x20cm.
Patricia Narvaez. 2009

Dibujo liquido, tiemposliquidos

3.1 Laescrituratambién esdibujo.

Si no setuvieralamotivacion paradibujar entonces uno podriaescribir. Es
unapracticahermana. En el tratado para aprender a dibujar de Betty Edwards
(1989:228), se aborda la cuestion del dominio manual junto con laexpresion
delapersonalidad y el estilo. En ese contexto se hace referenciaalaescritura
al considerarla como unaforma de dibujo expresivo. Por gemplo, respecto a
la firma, la autora menciona:

La firma no sdélo identifica a la persona. También la expresa, como
expresa su individualidad y creatividad. Su firma le es fiel a cada individuo.
En ese sentido cada quien ya emplea el elemento basico del dibujo, queesla
linea, de una manera expresiva, muy individual.

Aunados a la destreza y voluntad en los resultados y a igual gue existe
la posibilidad de mejorar la letra, Edwards (1989:229) concluye: “Dibujar,
esbozar, escribir: todo eslo mismo”.

Es necesario resaltar que Johannes Itten en la Bauhaus (en Gémez,
1999:182) utilizaba la escritura para descubrir o que é [lamaba “formas rit-
micas”. Explicaba que un ritmo se puede expresar por un grafismo al impri-
mirle unaregularidad caracteristica; ascendente o descendente, fuerte o débil,
largo o corto. En consecuencia se puede expresar un ritmo através de un mo-
vimiento libre y fluido. De ahi que la musica también nos ayude a canalizar
algan ritmo, uno muy interno.

117



Martha Patricia Narvaez Gameros

118

3.1.1 Lasangre, tinta del cuerpo.

Retomando el temade laescritura, Julia Cameron (1992:228), recomienda
una herramienta que obligadamente hay que mencionar por su aportacion al
desarrollo de la creatividad. Las paginas matutinas consisten en escribir a
mano y como primera cosa a levantarse, tres paginas de escritura automética
en un cuaderno de tamafio cartay a mano, no en la computadora (paraela-
mente como no es lo mismo un dibujo de formato pequefio o grande a otro
asistido por computadora). Cameron explica que un tamafio menor constrifie
y no deja fluir el pensamiento. Eso mismo puede aplicarse al dibujar en un
cuaderno pequefio o uno grande. Pero ¢Por qué no en computadora?, pregun-
taran algunos. Porque no seria lo mismo. Las emociones que caligraficamente
guedan plasmadas en el papel, se pierden. Los ritmos con |os que experimen-
taba Itten se perderian. Buscamos también o pulsétil. La conexion entre la
mano Yy la consciencia que empieza a despertar.

No hay diferencia alguna en dibujar autométicamente y la manera en que
se escriben esas péginas matutinas. Las péginas son un acceso a otros niveles
de conciencia, mientras que los dibujos nos proveen de diferentes niveles
de imagenes, ligados intimamente a lo que se pueda escribir en esas péginas
matutinas. La utilizacion de ambas cosas como parte del proceso creativo en
el caso de laautorase haconvertido en esencial. Sirven parallevarnosal otro
lado de nuestros miedos, censurasy preocupaciones. Al igual que la medita-

Dibujo liquido, tiempos liquidos

cion, las paginas matutinas y €l dibujo tienen la habilidad de transportarnos
del pensamiento l6gico al creativo, de lo rdpido a lo pausado, de lo superfi-
cia alo profundo. Las tres cosas, reducen los niveles de tensiéon; Cameron
defiende que “personas creativas reconocen que han tenido acceso a niveles
de creatividad més altos, una especie de contacto interno con unafuente crea-
tiva” (Cameron: 1992:96).

Dibujar nos puede llevar a descubrir nuestra propia identidad. Todos he-
mos experimentado como €l dibujar de manera constante nos provee de una
luz internay de lafuerza parallevar a cabo un cambio expansivo, lento. En-
tramos en contacto con unafuerzainterior inesperada; es el camino haciaun
sentido fortalecido de identidad y conocimiento de lo que uno es realmente.
Dibujar y las paginas matutinas conforman el mapa de nuestro ser interior.
Cameron es firme defensora de que sin las paginas matutinas, nuestros sue-
flos, nuestras iméagenes personal es quedarian en un territorio desconocido, de
la misma manera que ocurre cuando abandonamos dibujar.

Pintar es simplemente otra manera de llevar un diario.
Picasso.
(Picasso en Minotauro. 2001:65).

De lo anterior es rescatable laimportancia de hacer las cosas con las ma-
nos, no através de la méaguina.

Hemos escuchado decir especialmente de los disefiadores graficos que:
“un dibujo hecho en la computadora también es dibujo.” Cierto, pero hay que
tener en cuenta que la computadora es una herramienta de trabajo, no para
pensar. ¢Por qué preferir e contacto directo de la mano? Utilizamos la mis-
ma explicacion que da Cameron cuando le preguntan acerca de las paginas
matutinas.
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Cameron (1996: 102) explica que en el pasado la gente se picaba con un
alfiler el dedo para firmar con sangre. Era un juramento para decir la verdad.
En un cuarto oscuro nos tocamos los dedos, y cuando nos separamos pode-
mos ver saltar particulas de electricidad. Hay una energia en la mano, en la
sangre, energiade verdad y conocimiento que es més profundaque lapiel. La
sangre es la tinta (el grafito o el 6leo) del cuerpo. Escribimos nuestra vida con
ella. La sangre recuerdalo que lamente olvida, y cuando la sangre recuerda,
le dictaalamano.

La escritura comparte con el dibujo algunas cuestiones comunes. La cali-
grafia (etimol 6gicamente “ bellaescritura’), también es“lahuellade laaccién
fisicade cadaindividuo a dibujar, reconociéndose como o mas propio eirre-
producible, asi como la manifestacion del orden subjetivo de la persona; la
grafologia pretende atender ese aspecto de la escritura.” (Gomez et al, 2001
420). El dibujo al igual que la escrituraamano no es simple escriturasino es
enderezar. Si seguimos nuestra mano, la cual “a mismo tiempo guiay sigue
nuestros pensamientos, esa mano nos guiara hacia el camino.” (Cameron
1992:14, las negritas son de nosotros). Y como somos peregrinos en la vida,
esto es importante. Todo camino creativo es un vigie. La escritura manual es
semegjante a llegar marchando hacia alguin destino, en lugar de hacerlo ver-
tiginosamente en un vehiculo automotor. Vemos las huellas. Dibujar no es
otra cosa que dejar huella. Retenemos un sentido de direcciéon. El dibujoy la
escritura manual nos mostraran el norte verdadero y las falsas direcciones y
retrocesos que se han tenido, los atgjos que no ahorraron naday no noslleva-
ron aninguna parte.

Recordemos que lamano Ileva un mapa en la palma; |os dedos, sostenien-
do una pluma o |&piz, se convierten en las herramientas de medicion de un
cartografo. Escribimos, y mientras|o hacemos, visualizamos|os lineamientos
indicados de nuestra vida. Cada dibujo, cada palabra es un nuevo arribo, un
lugar donde colocarnos, como una nota musical.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Alguien puede pensar: “Pero, ¢para que dibujar si soy capaz de crear una
imagen mucho mas rgpido si tomo unafotografia? j Dibujar llevamucho tiem-
poy estardado! Pero como dijo laartista Gay Kraeger (en Gregory, 2004:39)
“dibujar es més lento que una cdmara, pero también es méas divertido.”

Dalaimpresion que aveces el dibujo se convierte en un obstaculo cuando
sentimos que tenemos que recurrir ala utilizacion de la camara o de los pro-
yectores para obtener “laimagen perfecta’ en poco tiempo.

La velocidad aunque es rasgo distintivo de esta modernidad liquida, no
siempre es deseable. Lo que se buscaes el proceso que permita profundidad y
distancia, no solamente velocidad. Por ello el dibujo actiia como parachoques
de esa velocidad esquizoide. La utilizacion de la cdmara fotogréafica brindara
la oportunidad de acumular imagenes, pero dudamos que esas imagenes acu-
mulen profundidad.

Dibujar nos permite examinar con mayor detenimiento el viagje creativo
gue estamos realizando. Dibujamos o escribimos nuestros puntos de vista de
manera literal. Podemos ver como nos sentimos. “Podemos ver nuestra vida
por lamanera en que ponemos dedo en ella. Los que leen lamano te dirdn que
tu vida esta escritaen tu palmadelamano”. (Cameron, 1992:16). Losexper-
tos en escritura dirdn que las curvas y los orificios de una personalidad estan
en la escritura. Afirma Cameron (1992:127): “Diria que ayudas a determinar
tu vida através de tu mano, dibujando y escribiendo. Linea por linea, a
mano, somos capaces de construir una vida, manualmente”.

A veces |os mecanismos mas austeros dan las respuestas tan buscadas y
necesarias en esta época compleja.
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3.2 Losbocetos
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Figura 3.5

Boceto a pluma sobre papel.
Patricia Narvaez. 2009
20x30cm

Entonces s dibujar, esbozar, escribir:
todo es lo mismo (Edwards. 1986:228),
nuestro concepto de dibujo puede comen-
zar a expandirse, a valorar los bocetos que
realizamos. L os bocetos aparecen como idea
previay como imagenes plenamente autono-
mas, de carécter abierto. El dibujo siempre
ha tenido e status de verdadero arte, inde-
pendientemente de que adelantara ideas para
ser desarrolladas con posterioridad. El boce-
to con anterioridad se utilizaba como antece-
dente de la obra. Pero ahora es posible que
el apunte se transforme en obra terminada,
congelada. Es en ese campo de pruebas don-

de el dibujo manifiesta su estado méximo de
liquido y maleable, permanentemente activo,
inacabado, como rastro de experimentos en
proceso, Como pensamiento vivo. Se convier-
te en instrumento para especulacion y expe-
rimentacion, como proceso de pensamiento,
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como intuicion materializada. Comprendemos que es primordial la recupe-
racion de la ensefianza de la funcién reflexiva del dibujo sobre el entorno; es
decir, o que ahora es esencial ensefiar en las clases de dibujo es la funcién
interpretativa de larealidad circundante, no en un afén Unico de la aplicacion
de model os; si utilizar éstos, pero paradesarrollar la percepcion que motive a
buscar una manera de dibujar propia. Es nuestra experiencia que los modelos
sirven como punto de partida para al€jarnos de o que cominmente se consi-
dera aceptado.

Ese afén de desarrollar actitudes de atencion, sensibilizacion y conoci-
miento ayuda a permitir la apertura o despliegue de posibilidades de sentido
diferentes. Los apuntes, l0s esbozos de ideas transcritos casi de manera ta-
quigréfica, al hilo de los pensamientos, tienen ahora la nueva responsabilidad
de mostrar €l verdadero pensamiento, porgue se muestran como imagenes en
potencia, como la potencia de las intuiciones del autor, o que los diferencia
sutilmente de los apuntes en €l arte clésico.

Anteriormente €l boceto era un medio de pensar sobre el papel. Ahora,
en ocasiones tiene que dar a entender el origen total de la obra. Se puede ver
gue lo que se dibuja altera los términos preestablecidos y fuerza un resultado
desconocido. El dibujo se desnuda (como el agua clara, liquido transparente)
y se muestra en lo que antes era terreno privado, no necesariamente “digno”
de ser mostrado.

Es necesario reconocer que en ese descubrirse cambia el acto del dibujo.
En palabras de Hofmann W:

Todo indicio dibujistico es capaz de formular un enunciado 0 mensgje
en la medida que desempefie su propio papel dentro de la concepcion
total: este valor  relativo es independiente del esfuerzo gréfico-ma-
nuscrito que se aplique (...) esa autonomia se haya subordinada al pro-
yecto total de un arte que quisiera superar el arte de las obras de arte
(citado en Del Valle, 2001:50).

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Figura 3.6

Dibujo con carboncillo
y boligrafo.

Patricia Narvaez.
2007.

15X20 cm.

Y ¢coémo se logra esa autonomia subordinada a proyecto total de un arte
que quisiera superar €l arte de las obras de arte? Negandolo y vaporizandolo,
haciéndolo efimero. Es la negacion o burla del arte mismo.

En € arte clasico el momento digno de ser representado fue la eternidad
del momento, y en la modernidad liquida se convierte en el presente, en lo
fugaz que no se apoya en ningun pasado ni se dirige a ningun futuro, para-
lelamente esto es o que ocurre con la nueva importancia del apunte. En ese
sentido el dibujo ejemplifica esa actividad experimental que prevalece en la
obra artisticaen su conjunto y larepresenta. Lo etéreo del momento presente.
En € ultimo capitulo se encuentra un apartado dedicado para el estudio del
boceto y el garabato.
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3.3 Mirada estéticay origen.

El dibujo aparece escondido desde atrés para perturbar esa zona de lara-
zon. Desde la ahora incdmoda sencillez de su natural eza sigue recordando la
posibilidad de lo directamente humano en € arte, lo que desde los prlmeros
rastros de cultura expresara su pensa- 3 TR
miento y evidencia lo critico del mo-
mento actual en cuanto a renovacion
de si mismo del arte. “El dibujo tie-
ne la peculiar caracteristica de hablar
con unavoz débil pero muy profunda,
con una rara naturalidad, atravesan-
do aun la compleja coraza de la so-
fisticacion tecnolégica.” (Del Valle,
2001:52, [las negritas son nuestras].

El dibujo manual ahora altera, per-
turba, trastorna. Manifiesta la impron- S5 X
tadelo directo, €l rastro delamano, € Figura 3.7
registro del pensamiento desnudo man-  Vincent Van Gogh

tenido por su obstinada simplicidad apa- YN par de zapatos, 1885.
rente Oleo sobre tela

(14-3/4 x 17-3/4 pulgadas)
Museo Van Gogh en Amsterdam.
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Asi pues, la didéctica del dibujo puede estar enfocada en la idea. Donde
el dibujante persigue los huidizos pensamientos registrandolos en €l papdl,
cazados por unaindividualidad que es duefia absoluta de ese reino. “El artista
no solo construye su propio mundo sino que debe inventar la convencion
queledaraacceso aé.” (Del Valle, 2001:53, las negritas son nuestras).

Esa convencién esta directamente ligada a la mirada estética propia del
artista. Por ggemplo Van Gogh pudo inventar através del uso de su distintiva
pinceladay trazo, una convencion que le dio acceso directo a sensaciones que
ha dejado plasmadas en sus obras, en donde solamente Van Gogh era duefio
absoluto de ese reino. No es coincidencia que Heidegger (1985) utilizara una
de sus obras para explicar la mirada estética, es decir, esa peculiar vision de
los objetos que el “creador” o “imitador de la naturaleza” lanza sobre las co-
sas con el fin de dignificarlas y extraer de ellas todo su valor como formas.

Heidegger describe la dignificacion del objeto que lleva a cabo el artista a
partir de verter sobre €l su mirada estética; una mirada que combinada con la
técnica empleada por €l pintor, € escultor, € fotdgrafo, el cineastao € poeta
llega aresultar una obra de arte.

Un ejemplo brindado por Heidegger (figura 3.7) a propdsito de esta re-
flexion es el cuadro impresionista de Vincent Van Gogh, en el que el motivo
representado no es precisamente un g emplar de algo que pueda considerarse
como bello, a menos en principio: un par de botas vigjas, desgastadas, casi
rotas.

En palabras de Heidegger (1985:72):

En el cuadro de Van Gogh ni siquiera podemos decir donde estén es-
tos zapatos. En torno a este par de zapatos de labriego no hay nadaalo
gue pudieran pertenecer o corresponder, sdlo un espacio indeterminado.
Ni siquiera hay adheridos a ellos terrones del terrufio o del camino, 1o
gue a menos podiaindicar su empleo. Un par de zapatos de labriego y
nadamas. Y sin embargo...
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En la oscura boca del gastado interior bosteza la fatiga de |os pasos
laboriosos. En la cruda pesantez del zapato esta representada la tenaci-
dad de lalenta marcha a través de los largos y monétonos surcos de la
tierra labrada, sobre la que sopla un ronco viento. En el cuero esta todo
lo quetiene de himedo y graso el suelo. Bajo las suelas se deslizala so-
ledad del camino que vaatravés de latarde que cae. En el zapato vibra
latécitallamadadelatierra, su reposado ofrendar el trigo que maduray
su enigmético rehusarse en el yermo campo en baldio del invierno. Por
este Util cruzael mudo temer por laseguridad del pan, la calladaaegria
de volver a salir de la miseria, €l papitar ante la llegada del hijo y €l
temblar ante lainminencia de la muerte en torno.

Asi el objeto de experiencia estética solo llega a ser tal cuando €l artista
gue lo plasmao el observador que lo contemplalo hace de un modo especial,
considerandolo como algo més interesante de lo que pudiera parecer asimple
vista. De este modo un objeto que en principio podia presumirse como caren-
te de cualquier valor estético, como es el caso de un par de botas vigjas, una
vez es explorado por la mirada de un artista como Van Gogh y explicado por
un filésofo como Heidegger adquiere el valor de objeto digno de despertar
una experiencia estética en aquel observador que se acerca ala obra con una
postura receptiva.

El problema ahora radica en que como la figuracion no parte ya de ningun
sistema estable (como €l utilizado en la elaboracién de un par de zapatos
de Van Gogh) sino del conglomerado informativo existente, la problemética
se traslada a los sistemas de relacion entre esas informaciones o trozos de
informacion y abandona el terreno de la figuracion, que para cumplir con su
funcién ahora “recurre a convenciones tanto primitivistas como ineducadas
en ningunadisciplina’ [el azar, laocurrencial (Del Valle, 2001:60). Es de esta
manera que el observador se ve en la penosa tarea de querer acercarse a la
obracon una posturareceptiva, tan solo parafracasar cuando lo que tieneen-
frente son trozos de informacion que hay que saber unir de algunaforma. La
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posturareceptivadel observador setransformaen defensiva. Setratade laex-
periencia [ ¢estética?] del vacio, vacio que havenido allenar latecnologia.

L as convenciones ineducadas a las que hace mencion Del Valle, repercu-
ten en lagestacion o aborto delasimégenesy en a gunos casos en el paulatino
abandono del dibujo cuando el dibujante no tiene interés en participar de esas
précticas ineducadas basadas en ningunadisciplina, haciendo inaccesible ese
origen a que nos acerca el dibujo.

Al respecto Heidegger (1985:64), menciona que €l arte no tiene origen,
sino que es origen: € arte es en su esencia origen y nada mas. Del Vale
(2001:182) por su parte menciona: “ Solo €l origen del arte es una alternativa
radical ala muerte del arte, porque arte y origen son sinénimos, porgue no
existe arte que no sea origen, salto, instauracion del presente”.

Figura 3.8
Patricia Narvaez
Sin titulo, 2009.
Carboncillo

y acrilico sobre
cartulina

20X35 cm.
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3.4 LaAcademiade San Carlos
en la época de la post-academia.

Quiza la critica mds severa hacia el sistema tradicional de dibujo es que “propone
un método lineal de ver el mundo (...) lo que vemos esta pre condicionado
por lo que vimos en el pasado, por lo que e conocimiento de los nombres
de las cosas nos previene de ver cosas nuevas.” (Slain, citado en Del Valle,
2001:57).

Reconocemos que si nos previene de ver cosas nuevas es como dibujar
lo mismo siempre. Pero nos debatimos entre romper 1o poco aprendido del
sistematradicional, y una melancolia artistica que como dice Vilchis “ parece
sobrevivirse asi mismaen € reciclado o remake, sinbnimos de la reapropia-
cién cuas ludica de formasy acciones del pasado cercano, lejano o contem-
poraneo” (2008:183).

Unaviaalternaes reconociendo que cual quier método es unamera aproxi-
macién. Es convenciéndonos y conociendo las maneras distintas en que los
diferentes dibujantes han optado por hacer poesia lo que permite que cada
quien encuentre su propia voz. De hecho el conocimiento mismo de esos Sis-

Patricia Narvaez 2009 temas puede dar origen a crear sobre ellos o con €llos a go nuevo.
Patio central a la entrada
de la Academia de San Carlos,

México, D. F.
130 131




Martha Patricia Narvaez Gameros

132

¢Es la transmisién educativa del dibujo pertinente o no dentro de la en-
seflanza superior del arte especificamente dentro de la Universidad Nacional
Auténoma de México, siendo laAcademia de San Carlos heredera de las an-
tiguas academias? Para algunos creadores parece que €l arte cambio y nadie
les aviso.

Programas de arte como el del posgrado en Artes Visuales de San Carlos
luchan por actualizarse y a mismo tiempo convivir con una herencia que al
estar inscritaen el marco de laUNAM, es |la heredera directa de las antiguas
academias, y de su idea de transmision educativa del arte, aun con todas las
metamorfosis a las que ha sido sometida a lo largo de su historia, principal-
mente en el curso del siglo XX.

Observamos, por € emplo, como debido a esas metamorfosis el dibujo ha
sido relegado. En laMaestriade Artes Visuales en laAcademia de San Carlos
no existe la especialidad tan necesaria en Dibujo. El tiempo dedicado al dibu-
joenlaE.N.A.P. paraun alumno de licenciatura de tercer semestre, sereduce
aseishorasalasemana. Y observando |as tendencias neoliberales del gobier-
no federal actual, todo parece indicar que los recortes tanto de presupuesto
(hacialas Universidades publicas) como de horas clase seguiran siendo cada
vez més Severos.

En laMaestria de Artes Visuales en San Carlos, por giemplo lamateriade
dibujo es optativa'y solamente se puede cursar una sola vez. Estas acciones
envian el aviso de que el dibujo ya no es necesario, o lo que se utilizo en li-
cenciatura es investigacion suficiente del mismo. Los alumnos del dltimo afio
delacarreraen ArtesdelaE.N.A.P. yano llevan la materia de dibujo.

Con este tipo de tendencias nos dirigimos irremediablemente hacialo que
Jorge Juanes (2002:12-13) indica:

“El artedel siglo XX tendra poco que ver con €l arte antecedente, y alo
mas, reciclara algunas propuestas que se han quedado a medio camino
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(...) por s fuera poco, las llamadas artes paradigméticas empiezan a
girar en el circulo vicioso de la rutina, el plagio y la inercia hasta el
grado de dar surgimiento a una nueva academia” (las negritas son
delaautora).

Es probable que sea la ruptura de ese circulo vicioso, donde radique una
propuesta. Lamanerade ensefiar del maestro Aceves Navarro va encaminada
haciaromper esasinerciasy rutinas que a veces nos acomparian :

“(su método) se entiende como una interminable busqueda de laforma
gue despeja todas aguellas direcciones que impiden € acceso a ese ca-
racter intimo delapraxisdel dibujo: conformarse con latoscapresencia
de las cosas, materializaciones previas de |las ideas que ya estan anqui-
losadas [constrefiidas](...) La transgresion de los preceptos y canones
en laensefianzadel dibujo es un gesto diferente, una alternativa de par-
ticipar en €l juego contra el estereotipo, contra lo estético y contra lo
que se considera definitivamente explicado (Vilchis, 2010: 59).

No podemos negar que “El resultado es que estamos atrapados entre las
heridas invisibles de la clase de la modernidad soliday la corrosién del ca-
racter de la modernidad liquida.” (Bauman, 2007b:124) Corrosion y heridas
en que yacemos en medio, en una especie de sandwich procesua gque pudiera
entenderse como una transicion que nos lleva a auto descubrir nuestra propia
manera de hacer |as cosas.

Por otro lado se nos acusa de necios a quienes nos aferramos a la pintura
y al dibujo como medios de expresion. Quizd dentro de las mds contundentes
criticas encontramos:

El asunto es grave. Buena muestra es la proliferacion de mala pinturay
de peor escultura, sinfaltar el retorno de formas caducas, o mejor, lafal-
saresurreccion del arte del pasado. Ni que decir de la autocomplacencia
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delosartistas“rusticos’, “ protorrenacentistas’, “neo manieristas’, “ pos
barrocos’, “primitivos’, “naifes’ y otras hierbas por el estilo. Formas
retrogradas donde la creacion brilla por su ausencia; como si los ar-
tistas hubieran sido presa de una paralisis mental que se propaga a
diestray siniestra contribuyendo a que el artemuerapor inanicion.
Resulta urgente revaluar el pensar y devolverle al arte su caracter
experimental. (Juanes, 2002:41, las negritas son de la autora).

Dentro del proceso creativo es comun sentir esa paralisis mental que men-
cionaJuanes,; son muchoslos factores dentro del medio consumistaque asi |0
propicia. Se buscan ciudadanos cada vez menos pensantes y menos criticos,
porque son de esa manera presa facil de la mercadotecnia. Pero como crea
dores no podemos permitirlo. En lo que respecta a proceso creativo, cuando
surgen estancamientos, queremos pensar que no es una paradlisis permanente
sino transitoria. Cierto que cada quien a producir bajo los efectos congelan-
tes de esa pardlisis contribuye a que prolifere la mala pintura o € pésimo di-
bujo [segun losjuicios de valor del mismo Juanes]. Y esaeslarazon primor-
dial por lacua creemos que la solucién radica en lainvestigacion del propio
proceso creativo. Si el arte muere de agotamiento es porque |os creadores no
nos estamos nutriendo intelectual ni emociona mente como para volcarlo en
nuestra obra.

En todo lo demés que no hemos puesto en negritas, consideramos que se
eguivoca Juanes y vamos a defendernos.

Quienes practicamos “expresiones del arte del pasado” utilizamos la soli-
dez que nos degjo el arte antecedente porgque nos ancla. Es una ancla que per-
mite dirigirnos hacialainciertaaventuradel arte delamodernidad liquida, en
gue nos subimos, no a un barco que se hunde sino a unatabla para deslizarse
[o surfear, anglicismo] en que la velocidad es la constante pero sin direccion
aparente. Es esa velocidad |a causa de que se esté produciendo tanta “mala
pinturd’ de la que habla Juanes, pero es de la misma manera que también se
produce arte conceptual malo.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Esto probablemente sucede porque no nos estamos dando el suficiente
tiempo de incubacién que requiere una pieza con mayores cualidades visua-
lesy conceptuales. Esa velocidad vertiginosa también dala sensacion de per-
der direccion. A veces nos perdemos. A veces extraviar el rumbo es solo en
apariencia, porque cada uno tiene una direccién en el sentido creativo que es
muy personal.

Y s en todo caso recurrimos a “un falso resurgimiento”, solamente lo ha-
cemos en el sentido experimental y, sobre todo, por lanecesidad derevivir la
poética romantica de lo sublime. Coincidimos con lo que dice Susan Sontang
(1996:37): “La nuestra es una cultura basada en el exceso, en la superpro-
duccion; e resultado esla constante declinacién dela agudeza de nuestra
experiencia sensorial” (las negritas son nuestras).

Entonces lo que nos interesa es recuperar los sentidos y su agudeza , afinar
nuestra mirada estética, parareducir €l contenido y ver a objeto, hacer sentir
al espectador, seducirlo diria Sontang (1996).

¢Por qué practicar un arte en otro tiempo “eterno” ?

Porque estamos inconformes hacia donde se estd perfilando el arte de hoy.
L as tendencias efimeras actual es, la mayoria -no todas- |as percibimos como
charlatanerfa “artistica” que flota en este océano de arte liquido. Debajo de lo
que flota, estamos los que nos resistimos a un arte producto del consumismo
global, porque aln creemos en latrascendenciay la experiencia sensorial.

En cuanto a los métodos de instruccion del dibujo artistico, |os aspectos
didécticos que competen a este capitulo, parece imposible formular sistemas
porque ahora son un laberinto en un mar infinito de filosofias, metodologias y
posturas, consecuencia de la disolucion de las convenciones artisticas. Todos
los intentos en este sentido, son experimentos parciales, que instruyen sobre
determinada habilidad o sensibilizacion, pero siempre sobrevalorando sobre
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un terreno de nada, y la nada paraliza. Sin embargo el terreno de la sensibili-
zacion ofrece una opcidn firme para sembrar experiencias.

Podemos ser conscientes 0 no de carecer de método para valorar lo ar-
tistico en su globalidad. Los intentos parciales -dice Del Valle (2001:183)-,
“actian como parches, como fragmentos de instruccién, a menudo temerosos
de cuestionarse su propia necesidad, por no tener nada con qué sustituirla’.
Sin embargo, ese vacio que existe, esa falta de sustitucion, esta siendo |lena-
do con una mezcla de recursos, que tiene como resultado un proceso hibrido
en la ensefianza para €l aprendizaje del dibujo, y por lo tanto de la creacion
de imégenes. Buscando |o que pueda haber debajo del parche encontramos
una libertad pero también extravios;, un ambiente enrarecido y viciado, con-
taminado el momento de dibujar, principal mente por pensamientos del cémo
“deberia ser”. Una rara pugna entre exigencia del resultado y “un dejar fluir
lo que tiene que suceder”.

L os defensores de ambas posturas parecen no ponerse de acuerdo. Unos
salvaguardando, tradiciones dibujisticas apegadas alare-presentacion, y otros
en el extremo opuesto dejando que todo fluya sin importar el resultado. Para
nosotros lariqueza radica en la complementacion de ambas, no laimposicion
de una sobre la otra; un equilibrio entre ambas, una convivencia.

Sefiala por gjemplo Chavez (2009) que “hoy en diaesta satanizado el dibu-
Jjo de representacion fidedigna, se piensa que el virtuosismo castra la creativi-
dad (...) se haprivilegiado e dibujo pseudo-expresionista en aras de suplir
las carencias técnicas con expresividad.”

Ese es uno de los puntos clave que contindan el debate. En nuestra opi-
nion, si existen carencias técnicas en e dibujante, entonces es necesario que
las clases de dibujo proporcionen alternativas hibridas y lo suficientemente
flexibles para ofrecer una gama de recursos tanto técnicos como expresivos
gue respondan alas necesidades creativas de cada dibujante. Hay que tener en
cuentaque no se puede imponer un criterio como norma. Se vuelveineludible
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por lo tanto, una revaloracién a este escenario liquido para la conformacion
de un ambiente nutricio y que dé fortalecimiento al proceso creativo en que
el artista sustenta y recobra la conexion entre la mano y la consciencia. Es
un ambiente que ademés brinda la seguridad de que no se recurre a pseudo-
eXpresionismos porque se quiera ocultar alguna carencia técnica.

La situacidn del arte en la ensefianza influye reciprocamente en los proce-
sos de la expresion artistica. Se entiende que la ruptura de |os antiguos méto-
dos de ensefianza del dibujo y el arte constituia una liberacién que significaba
asu vez un rechazo hacia aquellos modos y sistemas de dibujo. ExplicaArn-
heim (1993:57,58) por ejemplo, que tradicionalmente la funcion del profesor
de arte se limitaba a desarrollar la destreza manual y visua de los alumnos
que aprendian a dibujar formas precisas y a copiar correctamente el aspecto
de vaciados en yeso o frutas o0 paisges. De esta insistencia en un producto
sin defectos, la pedagogia pasd en €l siglo XX al polo radical opuesto. En los
cursos elementales el trabajo del profesor consistia en estimular el impulso
natural que rondatodas |as mentes jovenes, € deseo de hacer cosas, de mani-
pular materiales. Y luego puntualiza:

“En contra de la tradicion, se pensaba entonces que €l resultado del
trabajo era menosimportante [punto de quiebre fundamental]. No ha-
bia normas de correccion o excelencia que observar ni reglas que obe-
decer. En cuanto se desvanecia € impulso creador inicial, se alentaba a
la persona a abandonar el producto independientemente de lafase en que
éste se encontrase” (Arnheim 1993:57,58, las negritas son de la autora).

No de manera distinta en € siglo XXI el dibujo caduca en cuanto se ter-
mina de hacer, ejemplificando lo que se dijo en el capitulo dos respecto al
tiempo puntuado y de la caducidad del momento presente en cuanto se vive,
expresandose de esa manera fielmente como una caracteristica de nuestros
tiempos. Aceves Navarro (citado en Martinez, 1999:227-228), es consciente
de ello y asi lo manifiesta en su enseflanza, una ensefianza liquida de cons-
tante cambio:
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Dénle acada punto |amismaimportancia que tiene cada aconteci miento
en su vida, de su historiade vida(...). Lavidase daasi, se da por frag-
mentos, detalle por detalle; es un recorrido que se da punto por punto.
El punto en el que estas es tu momento presente. El anterior permanece
pero ya no existe, como tampoco existe el futuro; es decir, el futuro es
laexpectativade vivir todo ese tiempo quete vaatocar, pero parapoder
Ilegar ahi tienes queir punto por punto. En el dibujo esigual, (...) pero
aceptando que va a cambiar siempre.

Esa aceptacion de cambio esla del arte liquido en latesis de Bauman (2007). Al
inicio de esta investigacion, la autora no encontraba mucho placer en dibujar
apesar de querer hacerlo. Acarreaba muchas ideas equivocadas. Esimportan-
te sefialar que fue e dibujo mimético lo que nos anclé y marco un punto de
partida hacia la experimentacion porque nos ha dado la libertad de eleccion
en nuestra expresion. ¢Por qué esa limitante en la propia habilidad?, ¢Fue

Figura 3.9Sin titulo.

Gabriel Rojas. 2009. Lapices de colores sobre papel. 40x25cm.
com/23/albums/18/76)

[consulta del 8-08-09]
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educativa, epistemoldgica o cuestion de actitud? Pensamos que una combi-
nacion de las tres.

(A qué se refiere toda esa experimentacion realizada en algunos talleres
de dibujo en que un modelo posa por tres, dos minutos o hasta por 30 se-
gundos?, ¢Por qué los sentiamos como extravios? Porque como |o menciona
Anzures (2008:3) una metodologia mal entendida como ha sucedido con las
mal as adaptaciones o copias de la metodologia de Aceves Navarro, provoca
un sinsentido.

En e otro extremo aln existen los talleres en que e modelo tiene que
sostener la misma pose por tres horas. Uno es procesual y apuestaal cambio
interno y de actitud. El otro estéd enfocado al resultado en el papel. Dos abor-
dajes distintos que buscan resultados diferentes; su constante pugnay faltade
alianza crean a parecer de la autora el concepto de dibujo zgrnbl}
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3.5 Dibujo Zombi.

La idea de fluidez de Bauman (2007a:69), es que nada acaba solidificén-
dose; sostiene que “ conceptos tradicionales como pauta, estructura o red,
familia, clase, vecindario, comunidad son ahora conceptos-zombi; ni estan
muertos ni estan vivos’.

Aqui entra el sistema cléasico del dibujo: un dibujo-zombi. No ha muerto
en su totalidad, ni tampoco esta vivo. Estd medio muerto porque ya casi ho
se ensefia. Medio vivo porgue aun se quiere aprender. Arnheim (1993:58), o
quisiera muerto:

Esta nueva libertad hizo que el aprendizaje pasase de ser un objeto
mecanico a convertirse en € desarrollo de los més justos anhelos de la
mente del joven, ofreciéndole la oportunidad de funcionar por caminos
compatibles con sus propiasinclinaciones. Después de esta revolucion,
laensefianzadel arte nuncahavuelto aser igual, y esperamos que jaméas
vuelva ala copia mecanica de objetos practicada con tanta asiduidad en
el pasado.

Pero Arnheim (1993) no menciona aqui los problemas derivados de ese
polo opuesto adonde se llevo laensefianza del arte. Es un polo opuesto cierto

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Figura 3.10 Estudio para el retrato de Madame Moitessier.
Jean Auguste Dominique Ingres. 1957. Galeria Nacional de Londres.

de mucha libertad, pero que niega en lamayoria de los casos €l acceso a de-
sarrollo de la destreza mimética. Como consecuencia el dibujo se vuelve un
obstéaculo no una herramienta en el desarrollo de la creacion de imégenes con
intenciones imitativas 0 miméticas.

Si la liberacion del sistema clasico del dibujo cobré tanta importancia,
recordemos que fue gracias a que el énfasis de ese impulso natural creativo
estaba totalmente desligado de los resultados que se conseguian en el papel.
Todo un sistema de interpretacion de lo visible que ignoraba la parte creativa
del dibujantey toda su emotividad interna, fue abandonado paraser sustituido
por su interpretacion psicoldgica. Son los dos extremos del navegar liquido.

Y para Bauman (2007h:69), la cuestion no es si algunos de estos concep-
tos pueden renacer, sino “en qué medida hemos de darles un funeral dignoy
definitivo.” Es decir: ;en qué medida podriamos darle al sistema clasico de
dibujo un funeral digno y definitivo? O probablemente la pregunta sea ;en
qué medida podriamos celebrar un funeral digno y definitivo para el sistema
de dibujo en genera ?
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Si lo hiciéramos como algunos lo han intentado, €l resultado sera como
lo hemos visto y como nos estaba sucediendo antes de esta investigacion: un
abandono paulatino de la practica del dibujo. Si seguimos la l6gica de Bau-
man y no logramos que renazca el sistema (clésico o no) del dibujo, entonces
habria que enterrarlo dignamente y seguir algiin camino de experimentacion
bajo el abrigo de lo incierto y de la nada; seguramente con la mano sobre el
raton de la computadora.

Sin embargo la autora no cree que estemos listos ni que podamos ente-
rrar el sistema del dibujo como tal. Han sido siglos de la utilizacion del sis-
tema tradicional del dibujo implantado en el inconsciente cultural, tanto de
espectadores como de |os creadores respecto alaidea generalizada de que el
desarrollo completo de un pintor radica en proporcion directa a su pericia a

Figura 3.11
Dibujos de la muestra retrospectiva del maestro Gerardo Portillo.
Academia de San Carlos, México D.F., 2009

Dibujo liquido, tiemposliquidos

dibujar. Esta ligada a la confianza. Esta disciplina es percibida, buscada y el
espectador la agradece. Lo recordamos en palabras de Barnes (citado en Go-
mez, 2001:146), cuando apunta:

Confiamos mucho més en el que nos confunde cuando sabemos que
esta tratando deliberadamente de no ser Iicido. Confiamos en Picasso
desde el primer hasta el Ultimo momento porque sabemos que esta tra-
tando deliberadamente de no ser lddico. Confiamos en Picasso desde
el primer hasta € Ultimo momento porque sabemos que era capaz de
dibujar como Ingres.

La misma formacion en la Academia de San Carlos o en las escuelas de
arte, fomenta una silenciosa admiracion por esta habilidad cada vez mas en
peligro de extincion. Si bien no nos regimos por intereses impuestos, laautora
como muchos de sus colegas artistas, tiene el proposito de ser capaz de dibu-
jar cualquier cosa, ya sea mimética o no (ademas de la generacion de su pro-
pio lenguaje grafico). Esta habilidad para algunos, sigue formando parte del
gje central de laidentidad de un pintor completo y que entendemos es esen-
cial para poder incursionar en lainvestigacion del desarrollo de la expresion
creativa y el desarrollo de un lenguaje propio en el dibujo. Veamos la figura
3.11 laversatilidad en los dibujos de Gerardo Portillo. Podemos observar una
incesante busgueda de expresion propia. La libertad del trazo y de expresion
convive de manera que como espectadores percibimos un dramatismo en el
trazoy color.

Adaptando la tesis de Bauman (2007) a sistema de dibujo clésico repre-
sentaunaciertasolidez, de laque después podemos algjarnos hacialo liquido,
ampliar el concepto de dibujo con el convencimiento y facilidad de que en
cualquier momento podemos regresar a esa “ solidez historica’, si bien cons-
cientes de que es transitoria; como si descansdramos en un témpano de hielo
en el Antartico que poco apoco se acercaaaguas mas calidas, y que brindaun
respiro de entre los escombros del arte de desecho y desperdicios actuales.
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3.6 ¢COmo ensefiar a dibujar?

Ante este concepto de modernidad liquida en que nada solidifica... ;Cémo
enseflar unaclase de dibujo si no hay EL MANUAL ni UN SOLO MANUAL
del dibujo?

Laformaciony desarrollo del pensamiento critico y creativo en los es-
tudiantes solo puede formarse eficientemente logrando que utilicen sus
manos, 0jos, sentimientos y mentalidades incondicionalmente (Vilchis,
2010:58)

Anzures (2008) colaborador cercano del maestro Aceves Navarro en los afios
setenta, reconoce que esimposible redactar el proceso de ensefianzadel maes-
tro Aceves Navarro en forma de un manua porque las dinamicas dependen
de cada sesion de trabajo y de las caracteristicas especificas del grupo. Las
describe mas cercanas a un ritual. Sabemos que existen en ocasiones malas
imitaciones de este tipo de ensefianza, por |o que aqui sefialamos los linea
mientos fundamental es (2008: 79,80,84):

* Lo mds importante en una clase de Aceves Navarro es la atmésfera de
trabajo que él establece.

* Se puede centrar en un solo problema, o muchos puntos del programa de
trabajo

*Ningun ejercicio se repite porque aunque son los mismos (basicos) cada
dia, son realizados de forma diferente.

* Se busca que sea sorprendentemente nuevo

* Es importante transmitir pasion por el dibujo

* Se requieren de tres a cuatro horas por un afio escolar para que eventual-
mente |os estudiantes se encaminen a la préactica de sus propias inquietudes,
todo esto contra la tendencia de dar una respuesta grafica. No se ensefa a

dibujar.
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* Crear las condiciones necesarias para lograr la disposicion y preparacion
elementales para dibujar para crear esa forma grafica individual como parte
de su estructuramental y de acuerdo con su sensibilidad e inteligencia

* Desarrollar tres principios fundamentales de nuestros sentidos: La obser-
vacion, el sentido del tacto y laexpresion.

e Desarrollar la concentracion.

* Los resultados en el papel son registros graficos que aportan cualidades
inherentes al dibujante: a su sensibilidad, expresividad y orden mental propio
de cada sujeto.

Entonces e mejor manual es e que permite que el alumno vaya desarro-
[lando sus capacidades creativas hasta generar é mismo con su experienciae
interioridad su propia manera de hacer las cosas. GOmez Molina (2001:376)
establece claramente su postura frente a los manuales diciendo: “Los peque-
fios y despreciables manuales son ese eco desagradable de ondas sobre las
gue se asientan las convenciones comunmente aceptadas’.

Sin embargo percibimos que esas concepciones comunmente aceptadas, al
rechazarlas no permiten al dibujante tener un punto de partida. Es compren-
sible que utilice la palabra despreciable a referirse a los manuales. Porque
segun entendemos, Gomez percibe a los manuales como un patron que se
supone debemos seguir a dibujar, quitdndonos la libertad de expresion al
guerer seguir ese eco de ondas de prestigio de dibujantes que existieron en
otra época diferente a la nuestra. Pero |o que estamos defendiendo aqui no es
su utilizacién para quedarnos ahi, sino su utilizacién para tener un punto de
partida que dé origen paulatinamente a una espontaneidad. Asi entendidala
utilizacion de los manual es, estamos de acuerdo con el maestro Aceves (citar
do en Martinez, 1999:224), en ese sentido cuando puntualiza que:
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La espontaneidad es un estado indtil cuando se convierte en algo falso,
asi es pesadisima. Tenemos que pensar en que nada es obligatorio, ni
nada tiene una formula secreta que nos dé “la solucion”: “Hago las
cosas asi y asi me quedan muy bien”, guachalas. Una vez que asumes
ese supuesto, pues ya todo te sale bien, y entonces ;Qué chiste tiene?
Ser perfecto no sirve para un cargjo.

El taler de dibujo se convierte en un conocer y destruir posturas de ma-
neras de hacer las cosas; en un continuo vigje, siempre con pasgj es creativos
pero sin un punto final de arribo. De la misma manera ocurria en el taller de
dibujo del maestro Aceves Navarro. Anzures comenta que “la finalidad del
taller es enfrentar todas las posibles formas de encontrar respuestas gréficas a
una experienciay derivar a una de las probables posibilidades de hacerlo de
forma totalmente individual” (2008:81) .

Probablemente 1o mas dificil de superar del sistema de dibujo clésico es
gue de algunamaneraimpone en lamente del dibujante laideade“ deber ser”,
cuando sabemos que no hay tal cosa. Gmez Molina (2001:27) explica que
dentro de la ensefianza |os manual es establecen una serie de citas y palabras
que nombran los dibujos. Esagramética, sefiaa, esmuy limitadarespecto alo
gue es posible decir delas obrasrealizadas. Es decir, de aquello que es posible
expresar de un lenguaje que paraddjicamente es muy sencillo pero ambiguo
alavez.

Desarrollar esagramatica equivale aampliar el concepto de dibujo. Esesa
limitacién de comprension la que organiza nuestra mirada, la que garantiza
los recursos disponibles con los que se puede transgredir su pureza y definir
nuestra rebeldia. Cada nueva propuesta de realizacion se legaliza sobre una
base concreta de repeticiones reconocibles de aquello que entendiamos como
su rarezay de estamaneralos limites de la trasgresion se vuelven a expandir.
“Laprecision de sus signos se articula siempre en la capacidad que tenemos
de establecer sus referencias’ (Gomez et a 2001:29).
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Aqui llegamos a otro punto delicado; la libre expresion. Esta es contradictoria
con un sistema que exige calificacidn e incluso valoracién del exterior de los resul-
tados trabagjados. Gémez (2001:34) critica el método de dibujo de la autora norte-
americana Betty Edwards (1989). Su argumento lo basa en que la sustitucion de los
antiguos métodos de ensefianza del dibujo por sistemas que facilitan latraduccién al
plano de lasimégenes no constituyen ninguna solucin en este sentido puesto que“la
valoracion del resultado se remite a su parecido a un realismo de tipo fotografico que
Unicamente resulta Gtil para desarrollar |a capacidad de relacionar las formas en el
plano pero no da ninguna pistamas alla de esto en relacion asu valoracion pléstica.”
(GOmez et al, 2001:34)

Explica Gémez que se podria tener una serie de dibujos que se muestran como
ejempl os de torpeza antes de ser corregidos por el método en cuestion y que pierden
esa cualidad al adquirir una supuesta mayor calidad. Y Gémez finaliza con el eterno
dilema: ¢acaso no se le acusaba a tradicional sistema académico de carecer de ex-
presion al basarse en una normativa estrecha y mecanica? (las negritas son de
la autora).

Esta es una de las contradicciones de las muchas que se pueden encontrar
en los métodos actualesy en donde se tiene que enfatizar el estado liquido del
dibujo en que, mientras mas esfuerzos se hacen para definir o solidificar algin
concepto, mas escurridizo se vuelve.

Asi que dentro de todo este océano incierto nos guedamos con la reorga-
nizacion e interiorizacion de la que se habla aqui: “En los manuales progra-
maticos de las primeras vanguardias, la mayor parte de ellos |o que hacen es
visualizar los problemas a través de soluciones que reorganizan técnicas de
dibujo yaresueltas, por las que el aprendiz debe interiorizar susintenciones.”
(Gomez et a, 1999:29) Porque si no hay unainteriorizacion, €l dibujo esuna
simple copia de algo ya existente. “Guachalas’ diria Aceves Navarro.

A nuestro entender o complejo son las soluciones de |os dibujos por cada
artista, los materiales con los que estan hechos son un repertorio relativa-
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mente sencillo. El proyecto es sin nombre, pero cualquier obra realizada se
convierte en una fuente de recursos gque es posible nombrar. Cuando hacemos
el esfuerzo por entender un dibujo y toda su complejidad de soluciones, tene-
mos enfrente un cimulo de coincidencias liquidas que una vez establecidas,
Sus recursos son como referencias en taquigrafia. Todo esfuerzo de compren-
sién es limitado. Esa limitacién de comprension es la que “organiza nuestra
mirada y que garantiza los recursos disponibles con los que transgredir su
ortodoxiay dirigir nuestrarebeldia.” (Gomez et al, 2001:17).

Es claro que persisten estos problemas principales de la ensefianza del
dibujo:

“El empirismo que constrifie la educacion artistica al tra-
bajo simple, esto es, a las actividades sensoriales o téc-
nicas con los materiales, herramientas y procedimientos

especificos (del dibujo)...” (Acha, 2006:7).

El puerilismo (infantilismo) cromatico y el dibujo gestual o
grafoldgico se ponen de moda. La subjetividad impera en

las actividades educativas.” (Acha, 2006:17).

La improvisacion de las clases aunada a esa subjetividad
educativa, confundiendo el estado liquido del dibujo con

desinformacion e ignorancia respecto al tema.

L os tres problemas anteriores tienen unarepercusion directa en lamotiva-
cion para continuar o no con la précticadel dibujo.
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3.6.1 CoOmo aprendemos.

SefialaAusbel (enAraujo et a, 1993:118), que lamejor manera de ensefiar
a un estudiante no motivado es ignorar su estado motivacional por un cierto
tiempo y concentrarse en ensefiar con la mayor eficacia posible. Un cierto
aprendizaje tendra lugar a pesar de la falta de motivacion. Y, a partir de la
satisfaccion inicial por haber aprendido en el caso de la autora a dibujar, es
de esperarse que se desarrolle lamotivacion para aprender mas; es decir, esta-
mos de acuerdo con é al sostener que e aprendizaje es motivacion. Aprender
a dibujar es en si motivante y divertido. Pero si aun no lo fuera, Ausbel se
aproxima a Gagnee (en Araujo et al, 1993:119), cuando éste explora el tema
del aprendizaje incidental, segun €l cual un individuo puede aprender algo,
incluso sin haber tenido la intencién o la motivacion de hacerlo; Unicamente
por haber estado expuesto acierta situacion, [en € caso de laautoraun mode-
lo vivo, por g emplo]. Ausbel no se alefamucho de | as nociones tradicionales
(de sentido comun) sobre la motivacion. Segun esta teoria por |o tanto:

Lamotivacion es, tanto causa como efecto del aprendizaje; no es necesario
esperar que la motivacion se desarrolle para empezar a ensefiar algo.

El objetivo del aprendizaje, debe ser lo mas explicito posible. Los obje-
tivos méas remotos se deben relacionar con trabajos inmediatos, en funcién
de los conocimientos y capacidades intelectuales; se deben aprovechar los
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intereses y motivaciones que |os alumnos traen consigo, pero sin restringirse
aellos.

Se debe incrementar la necesidad o motivacion cognitiva a través del au-
mento de la curiosidad intelectual, usando materiales que capten la atencion
de los dlumnosy programando |as lecciones necesarias para asegurar €l éxito
del aprendizgje.

Hay que establecer trabajos apropiados a nivel de las habilidades de cada
estudiante; nada confunde més que una racha constante de fracasosy frustra-
ciones. Tratdndose de dibujo, siempre habra un rango de habilidades dispares
entre los aumnos. Se puede plantear una tarea en parejas de dibujo diario,
en que éstos posen mutuamente, propiciando asi una convivencia extra clase
aunado a la préctica. Cumplido el mes se asignan parejas diferentes para el
gjercicio. De estamaneras hay fracasos o frustraciones se cuenta con €l apo-
yo de los comparieros, no solamente del profesor.

Es muy importante ayudar a los alumnos a establecer metas redlistas y a
evaluar su progreso con relacion aellas, proporcionandol es retroalimentacion
e informaciones constantemente, no solamente cuando se evalla. Ese es un
error muy comun; se dejaa ultimo la retroalimentacion, siendo que podrian
convertirse en oportunidades de crecimiento alo largo del trayecto.

Se aconsgjatomar en cuenta los cambios debido a desarrollo y alas dife-
rencias individuales (edad, acontecimientos sociales, época del afio, etc.) en
los patrones de motivacion.

Se sugiere hacer un uso juicioso de la motivacion extrinseca —que incluso
puede ser aversiva como cuando delante del grupo el profesor exclama*® jque
excelente dibujo!” - es motivante para quien recibe el comentario, pero no lo
es para€l resto delaclase. Esto provoca un sentido de competencia, dificil de
eliminar una vez creado.
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3.6.2 La evaluacion.

La evaluacion académica del producto-proceso artistico desde la investi-
gacion sobre creatividad y €l desarrollo expresivo arroja puntos de referencia
claves ala hora de juzgar el posible impacto evaluativo de la productividad
artistica, en este caso, del dibujo. Los resultados de autores manejados por
Dominguez Toscano (2006:201), son heterogéneos en la utilizacion de los
instrumentos que han medido la creatividad en diversas investigaciones. Hel-
son (en Dominguez Toscano, 2006:202), por gemplo, encontrd relaciones
positivas entre aptitud creativay rendimiento académico, mientras otros ob-
servan lo contrario. El desarrollo de la creatividad tiene que ver con nuestra
historia personal de aprendizaje desde la infancia, aunado al desarrollo de la
creatividad que tiene que ver con entrar en contacto con “él nifio interior”,
como lo afirman algunos autores como Julia Cameron (1992:36).

Sabemos que dentro de una Institucién educativa la evaluacion se resiste
en desaparecer. De ahi que estemos de acuerdo con que lo que deberia to-
marse en cuenta a la hora de evaluar el dibujo sean las maneras graficas de
responder aunado a las vivencias y la actitud a respecto. Asi expresado por
Anzures (2008:81):

Los resultados de un proceso como este [refiriéndose a las clases de di-
bujo de Aceves Navarro] no son valorados en términos mesurables con
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criterios cuantitativos. Los resultados del aprendizaje se dan en forma
paulatina. Se va observando una modificacion de sus formas de res-
ponder graficamente a sus vivencias y esa actitud es la que se evalia
(las negritas son de la autora).

Sin embargo la autora no es la Unica a favor de un cambio en la manera
de evaluar. Torrance (citado en Dominguez Toscano, 2006:165) ha enfatizado
sobre los efectos inhibidores y hasta devastadores que el sistema escolar
inflige en la creatividad [las negritas son mias|.

De ahi que a la autora le parezca arbitrario e inttil la asignacion de un
numero a un trabajo desempefiado por un alumno en una clase de dibujo ar-
tistico especialmente tratandose de |as artes en que trabajamos tanto paralli-
berarnos de juicios externos o parametros gjenos ala creacion como lo esuna
calificacion. Un ejemplo de su efecto nocivo en la produccion es lo que dice
el artista visual Peter Arkle: “solia importarme el aspecto de mis cuadernos
de dibujo cuando estudiaba arte, porque mis maestros se sentaban a verlosy

me calificaban de acuerdo a lo que veian. En la vida real esto no sucede asi”
(Peter Arkle en Gregory 2008:14)

Jiménez Huerta dice que la asignacién de una calificacion es el grado de
aceptacion y amor que recibe el alumno por parte del maestro. En ese sentido
la autora coincide con Humberto Maturana (1991:104) cuando afirma:

En laeducacion setratadellegar a‘lo natural’ del hombre, alo cotidia-
no, a punto de partiday de llegada, ala zona mismade larazén, de la
confianza, estimulo, fe, libertad, alegria, calidez, espontaneidad (...) es
necesario hallar los espacios y los tiempos diferentes de cada persona,
lograr el respeto y € auto respeto, reformular nuestra postura frente a
mundo [las negritas son mias].

Por lo tanto es labor de cada artista, autoevaluar como fue su desarrollo
educativo dentro del sistema escolar para que no interfiera en su propio de-
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sarrollo creativo y profesional. Hemos sostenido que la préctica del dibujo,
es decir, la continuacion de su uso fuera del aula de clases, tiene unarelacion
directa con el placer que pueda experimentar el dibujante. Hay que conjuntar
esa motivacion intrinseca, que es lafuerza que alimenta el dibujar. Alimentar
lafe en uno mismo de la que habla Aceves (en Anzures, 2008:83), y aunado
a una especie de necedad creativa que es a la que se refiere el artista visual
Peter Cusack (en Gregory, 2008:51): “a hacer un dibujo en mi cuaderno me
aferro aé y no cambio de pagina hasta que |o que he plasmado es de mi en-
tera satisfaccion.”

Amabile (en Dominguez Toscano, 2006:172) confirma que la obra o idea
original, solo puede surgir en un climadelibertad psicol6gica. Eseclimacon
estas caracteristicas puede generarse y fortalecerse si se promueve lacreacion
de “un circulo sagrado”, idea desarrollada por Julia Cameron (1996:103).

5

Apunte. Lapiz sobre papel. 1OX)8 cm. 2008. Patricia Narvaez.
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3.7 El circulo sagrado.

Estamos de acuerdo con Julia Cameron (1996), en el sentido de que el arte
es un acto del ama, no del intelecto. Entiéndase alma con una acepcion es-
piritual, no religiosa. Coincidimos con Cameron (1996), porque creemos que
cuando se trata de nuestros suefios —nuestras visiones- estamos en una zona
de lo sagrado; hasta cierto punto vulnerable. Estamos involucrados en una
transaccion sagrada de la cual solo sabemos poco: la sombra, no laforma. Y
en este sentido es muy similar a cuando empezamos un dibujo y no tenemos
la menor idea de como |o terminaremos.

La sombra, a igual que nuestros suefios, se va aclarando poco a poco y
a su debido tiempo. Y si es posible tener compaiiia confiable, el camino se
vuelve méas gozoso.

Cuando tomen apuntes del natural o quieran dibujar algo, les
recomiendo 1o hagan acompafiados. Haganlo con alguien que
también esté dibujando, porque de esa manera es mas sencillo
concentrarse en dibujar. Jane Lafazio (Gregory, 2008:146).

Segun explica Cameron es de vital importancia que cualquier reunién de
artistas sea en el espiritu de una confianza sagrada. Invocamos al Creador -y
se refiere a la idea de un Ser Superior como cada quien lo conciba- cuando lla-
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mamos anuestra propia creatividad, y esafuerza generadoratiene el poder de
dar respuesta a nuestros suefios. Nos agrada su metéfora de que como artistas,
pertenecemos a una tribu sagrada y antigua. Cuando convivimos entre noso-
tros, no solo lo hacemos con nuestras personalidades sino también con esa
parte invisible pero siempre presente en oleadas de ideas, visiones, historias,
poemas, canciones, esculturas, que habitan en el templo delaconscienciague
esperan su turno para nace.

Cameron utiliza unametafora convincente cuando expresa que somos par-
teros (as) de los suefios del uno para el otro. Nos dice que no podemos tomar
el lugar de otro para dar aluz, pero podemos brindar apoyo en el nacimiento
delo que cada uno tiene que emprender parague su arte salga de la oscuridad
y cultivarlo hasta que madure.

(Qué es el circulo sagrado? La formacidn de un circulo sagrado es de vital
importancia en cualquier lugar de creacion. Es una especie de anillo de pro-
teccion; eslafronteradel almaque nosanimaamostrar nuestro méasalto nivel
de expresion artistica. Al trazar y reconocer €l circulo sagrado, anteponemos
los principios a las personalidades. Cameron explica que invitamos a un es-
piritu de servicio al més alto grado de fe y lo bueno en el logro de nuestro
propio bien en medio de nuestros comparieros.

En un circulo sagrado —y bien puede estar formado por dos personas- no
puede tener cabidala envidia, la hipocresia, la critica destructiva, ni tampoco
la explosion de los temperamentos enfermizos, |a hostilidad, 10s sarcasmos,
comentarios venenosos. Tampoco el ego inflado ni los complejos de superiori-
dad. Estas actitudes podran existir en e mundo pero podriamos crecer mucho
mas si |1as erradicaramos de entre nosotros, en nuestros talleres y escuelas.

“Me preguntas por qué compro arroz y flores;
compro arroz para vivir y flores para tener porque vivir”.
Confucio (en Kovatz, 2007:112).
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Profundizando en el pensamiento de Cameron (1996), comenta que trazar
un circulo sagrado nos ayuda porgue crea una esfera de proteccion y un cen-
tro de atraccion para nuestro bien. Al llenar estaforma con fe, atraemos hacia
nosotros o mejor: lagente que necesitamosy los regal 0s o virtudes que mejor
podriamos emplear.

El circulo sagrado es construido con base en la confianza y el respeto.
Laimagen que ella propone es la de un jardin en el cual cada plantatiene su
nombre y su lugar. No hay ninguna flor que cancele la necesidad de la otra.
Cada florecer tiene su belleza tinica e irremplazable en el jardin de la creacidn.
En un jardin no puede haber prisas. La existenciade un jardin contrarresta la
velocidad de lamodernidad liquiday nos brinda un motivo fuerte de larazén
de nuestra existencia. Luego dice Cameron (1996:99)

“(...) que nuestras manos jardineras sean gentiles. Protejamos lasraices
de nuestras ideas en germinacion hasta que florezcan. Tengamos la pa-
ciencia para permitir el proceso de crecimiento, hibernacién, procesos
ciclicos, cosechay replantado. No nos permitamos la prisa por juzgar,
en nuestra locurainconsciente por forzar un crecimiento antinatural.

Hay una sabiduria implicita en esta filosoffa. Cuando la autora dice que
siempre haya un espacio para €l artistagque empiezaa“gatear”, aquelo inten-
te, fracasar, intentarlo de nuevo, nos habla de una confianza total en el proceso
deensayoy error.

Recordemos que en la naturaleza cada pérdida tiene su razon de ser. Lo
mismo se aplica al ser humano. Sabiendo aprender, un “fracaso” creativo
puede llegar a ser la composta que nos nutra la préxima estacion de floreci-
mientos creativos. Y en sus palabras encontramos la respuesta a esta incierta
modernidad liquida cuando nos dice que recordemos gque estamos en esto por
la cosecha alargo plazo y la maduracion, no el arreglo inmediato.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Figura 3.12

Apunte

Patricia Narvaez.

Lapiz sobre papel. 20x30 cm.
2009
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<\\ 3.7.1 El espejo creativo.

Es importante romper el aislamiento.

“El hombre de la prehistoriaintentaba salir de su tremendo aislamiento en
un mundo hostil e incomprensible. El lado del motivo antropolégico afloraba
de esta forma, irrefrenable, el poético” (Pignatti, 1981:7). Nuestro mundo
actual parece ser igual de hostil eincomprensible.

De ahi que el factor que originala produccién sostenida de un artista, con-
trariamente a lo que pudiera pensarse no es “la soledad” 0 “un ingreso inde-
pendiente’, para nosotros igual que para Cameron (1996), o més importante
es“un espegio que creaenti”.

Ese espejo explica Cameron (1996:86) es un amigo gue confia plenamente
en Nosotros y en nuestra creatividad. Los artistas podemos crear conscien-
temente un circulo sagrado de espejos creyentes para potencializar el creci-
miento de cada uno que refleje un “si” respecto a la creatividad de cada uno.
Podemos beneficiarnos enormemente por el apoyo de otros que comparten
nuestro suefio de vivir unavida més plena.

Es necesario recordar que vivimos en una sociedad que es téxica para el
arte, y para el desprestigio de la profesion. Los artistas cuando nos ayuda-
mos, cosas muy poderosas suceden, y tal parece que no lo hacemos con la
suficiente frecuencia.
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Figura 3.12
Espejismos
Patricia
Narvaez.
Carbony
acuarela
sobre
papel
20x30 cm.
2009

Hay que encontrar a aguellos que confian en nosotros y en los que poda-
mos confiar, y agruparnos para apoyarnos, motivarnos y protegernos; mover-
nos a través de momentos de duda. Esa también es la razon primordial para
fomentar un trabgjo e inventar o llevar ala préctica gercicios de dibujo en
equipo O en paregjas.
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3.8 Actitudes del dibujante.

En este apartado se mencionan algunos autores representativos que co-
inciden respecto a la importancia de la actitud. Itten (1973) reconoce que la
tarea mas dificil para un maestro es la liberacion y la profundizacion de las
posibilidades expresivas del alumno. Laactitud del dibujante esesencial. Las
ideas preconcebidas delo que “se debe” dibujar es en inicio una postura erro-
nea pero muy comun. En ese sentido Aceves Navarro (citado en Martinez,
1999:182), comenta:

(...) parano estar pensando obligadamente: “tengo que lograr lo que la
gente dice que esta bien”. ;Quién dice que los dibujos tienen que ser
como tal o cual cosa?, jeso lo dicen los pendejos!: “este dibujo me gus-
ta porgue esta “bien bonito””. No, € dibujo es como es...como sdlio,
y una vez que se permiten que salga con esa libertad pueden afirmar:
iQué chingdn dibujo!”.

En esta estrategia, se ve que para poder expresar un sentimiento auténtico
con una linea o superficie, ésta debe retener el mismo sentimiento con que se
trabaja. El brazo, lamano, un dedo, y €l cuerpo, deberian estar animados por
este sentimiento. Tal actitud por parte del creador para con €l trabgjo exige
unagran capacidad de concentracion.

Dibujo liquido, tiemposliquidos

Por gjemplo, uno de los gercicios de Itten (1973: 125) consistia en dictar
una frase. Luego hizo escribir la frase mucho mas rapidamente, finalmente
tan rgpido como fuera posible. Se observa que nacen formas extrafias que se
desarrollaban més aladel movimiento de laescrituradirigidapor lavoluntad
y que demostraban una apariencia ritmica indiscutible. Luego se afiade un
objeto simple; e ritmo individual de la escritura se prosigue aestaforma. La
forma parece pertenecer alaescritura.

Itten se refiere al trazado simultaneo con ambas manos de una misma for-
ma, en donde el resultado es una figura simétrica.

En consecuencia, Itten menciona la importancia de la relgjacion y con-
centracion (1973:133): “El dibujo con pincel no hubiera alcanzado jamas €l

Figura 3.13
Cristo a dos manos. Patricia Narvaez. 200x145cm.
2009, dibujo sobre tela, carboncillo, tinta china y pasteles.
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nivel que mostramos aqui si |os alumnos no se hubieran preparado por medio
de gercicios de respiracién, concentracion y atencién”. [La contemplacion
interior y el dejarse influir por lo que nos es dado, o sea ese sentimiento inti-
MO que permita expresarse bajo la apariencia de formas como dice uno de los
principios del pintor de acuarelas chino: “el corazon y lamano deben ser uno
solo” (en Betti, Sale 1997:94)].

Por teorizacion de las préacticas se entiende conocer y dar a conocer las
intimidades sensitivas y mentales de |as actividades sensoriales (manuales 'y
corporales) paraque € dibujante puedatomar conciencia de lo que esta suce-
diendo en su interior cuando hace algo con las manos y sea capaz de influir
sobre €ellas, liberandolas del azar y de los caprichos de lairracionalidad.

La formacion integral incluye no solo el trabgjo de las manos sino a la
totalidad complejaque las respalda: la sensibilidad, lamentey lafantasia. En
el caso especifico del dibujo hay que “agotar” cada una de las posibilidades
expresivas que éste pueda ofrecer, y en proporcion directa con el riesgo que
el dibujante esta dispuesto a tomar, que son la cantidad de posibilidades a
las que se refiere Acha (2006) en lo siguiente: “Estamos obligados a centrar
la educacion artistica profesional en el aprendizaje de la mayor cantidad de
posibilidades por paso de sus actividades sensoriales, orientadas hacia deter-
minados temas, efectos estéticos y artisticos, animados por intenciones crea-
tivas.” (Acha, 2006: 84)

En e momento en que se deja de buscar |la mayor cantidad de posibilida-
des es cuando €l trabajo empieza a estancarse y nuestras intenciones creativas
disminuyen. Anzures (2008:81) menciona que en €l taller de Aceves Navarro
lapracticade dibujar es unavivenciaque permite acada alumno tener su pro-
pio ritmo de aprendizaje, que se da en forma paulatina de manera que entra
en un proceso en el que se va percibiendo en el alumno la modificacion de sus
formas de responder graficamente a sus vivencias

Al respecto, Jorge Chuey (2009) plantea que los desafios en el arte no
solo se encuentran en laactividad creadora, sino en laeducacion y en lacues-
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tion académica. “Antepongo el concepto de educacion porque es lo que no
tenemos | os que nos dedicamos a las artes. De hecho todo se vaen mangjo de
materiales y creo que la verdadera educacién es humana totalmente y no en
el sentido de la estética, sino porque €l arte se da dentro del ser humano de
manera natural. La busgqueda Ultima del artista se encuentra en su corazén”
(Chuey: 2009).

En cuanto al dibujo artistico, el contexto es esencial en la germinacion de
la semilla de expresion, en ese “buscar dentro del corazén” que menciona
Chuey (2009) donde radica esa vinculacién de lo que sucede dentro del dibu-
jante respecto a su mundo circundante; ahi estala clave de la gestacion de un
arte que pueda representar una experiencia significativa para el espectador.
Morin (2001:31) por gjemplo, en la idea anterior argumenta que el conoci-
miento de las informaciones o elementos aislados no son suficientes, sino que
hay que ubicar las informaciones y los elementos en su contexto para que
adquieran sentido.

Claude Bastien (citado en Morin, 2001:36), por su parte, afirma que “la
evolucion cognitiva no se dirige hacia la elaboracion de conocimientos cada
vez més abstractos, sino hacia su contextualizacion” la cual determina las
condiciones de su aplicacion y los limites de su validez. Este autor sefida
gue es esencial la contextualizacion porgue es una condicion esencial de la
eficacia del conocimiento cognitivo. Un término muy de usanza, lo global, no
sOlo se refiere al contexto, sino al conjunto que incluye partes diversas ligadas
de manera interretroactiva u organizacional. De esa manera, una sociedad es
mas que un contexto, es un todo organizador del cual somos parte todos los
individuos. “El todo tiene cualidades o propiedades que no se encontrarian
en las partes si éstas se separaran entre si y ciertas cualidades o propiedades
de las partes pueden ser inhibidas por |as fuerzas que salen del todo”. Marcel
Mauss (citado en Morin, 2001:92), decia: “Hay que recomponer €l todo” para
conocer las partes. De ahi viene lavirtud cognitiva del principio de Pascal en
el cual deberd, segin Morin, inspirarse la educacion del futuro:
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“Todas las cosas siendo causadas y causantes, ayudadas y ayudantes,
mediatas e inmediatas y todas sostenidas por una unién natural e in-
sensible que ligalas més algjadas y las més diferentes, creo imposible
conocer las partes sin conocer e todo y tampoco conocer el todo sin
conocer particularmente las partes’ (Morin, 2001:83).

Esavision eslague nosentrenaal dibujar cuando planeamos el primer tra-
zo enlahojaen blanco, medimosy calculamos proporcionesy direcciones.
Conocemos lo que dibujamos al conocer las partesy el todo por las partes.

Morin contintia explicando que las unidades complejas, como el ser hu-
mano o la sociedad son multidimensionales; el ser humano [el dibujante para
nuestro estudio] es a la vez hiologico, siquico, social, afectivo, racional. La
sociedad [igual que la ensefianza del dibujo], se desenvuelve en dimensiones
histéricas, econdémicas, sociologicasy religiosas. El conocimiento pertinente
debe identificar esta multidimensionalidad e insertar alli sus informaciones;
se podria no solamente aislar una parte del todo sino las partes unas de otras
(Morin, 2001:162).

Se sabe que la elaboracién de imagenes proviene de un complejo tejido
de saberes y habilidades que se forjan en la particularidad individualidad del
artista.

Complexus significa lo que esta tejido junto; en efecto hay complejidad
cuando |os diferentes elementos constituyen un todo; son inseparablesy exis-
te un tgido interdependiente, interactivo e inter retroactivo entre el objeto
de conocimiento y su contexto, las partesy el todo, €l todo y las partes, las
partes entre ellas. Por €ello, la complgjidad es la unidn entre la unidad y la
multiplicidad. En consecuencia, como expreso Vazquez (2008:99), la educa
cion “debe promover unainteligencia general apta para referirse, de manera
multidimensional, alo complego, a contexto en una concepcion global.” Esto
tiene una repercusion directa en la educacion artistica ya que como producto-
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res de objetos cultural es, necesitamos que nuestras propuestas abarquen una
multidimensional abarcando |o complejo de nuestro tiempo.

Paraaquel que incursiona en laensefianzay en especial del dibujo artisti-
€O, es conveniente apuntar que ensefiar avivir tiene mas que ver con ensefiar
adecidir y comprender, que con ensefiar soluciones gloriosasy entendimien-
tos geniales (Morin:2001,102). Quiz4 ese constituye de los retos mds grandes
para la educacion, especiamente si tomamos en cuenta que las tendencias
educativas actuales quieren seguir propagando una conducta automata 'y lo
gue buscan es acostumbrar alagente a que entre ellos y sus necesidades esta
siempre una mercancia; a que para ser socialmente Utiles deben seguir una
carrerarentable y adquirir un titulo. (Vilchis, 2008:182).
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Capitulo IV

“...aungue sea sobre el mar,
pero hay gque seguir caminando”.
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En e capitulo anterior se vio que la ensefianza y utilizacion del dibujo
se encuentran en un estado liquido en constante cambio. Corresponde a los
dibujantes la busqueda de un cambio que propicie ver con 0jos nuevos los
problemas ya conocidos para encontrar soluciones nuevas y personales en
las expresiones gréficas. Si explicamos las caracteristicas de la modernidad
liquida, hay entonces que prepararnos con una o mas balsas de navegacion,
de preferencia aprender a nadar.

¢Como? preguntaran algunos.
Dibujando, produciendo, haciendo.

Pero, ¢como lograr seguir dibujando de manera sostenida que permitalle-
gar aese punto en que se es capaz de crear una expresion propia?,

¢Coémo lograr dibujar a pesar de cualquier cosa?, ¢cOmo se hace para se-
guir caminando aunque sea sobre el mar?

Asi como el maestro Aceves Navarro tiene una filosofia muy personal a la
hora de impartir sus clases-rituales, de la misma manera, uno como creador,
puede ir formandose una filosofia de vida respecto de las cosas que pueden
mantenerlo creando. Asi que en este capitulo compartimos algunas ideas que
pueden servir como una especie de balsa para este navegar en lo liquido de
nuestra época con el propésito de motivar esa actitud de no comodidad, para
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el desarrollo de la propia creatividad. Lo que deseamos es que alimente no
sOlo la invencién del lenguaje personal grafico sino también nuestras vidas
creativas.

Sabemos que cada quien lleva un “morral del dibujante” en que va ama
cenando esas pequeiias cosas que lo mantiene produciendo, especialmente
cuando ya no se participa ni tiene acceso a un taller de dibujo en el cual apo-
yarnos.

Coincidimos hasta este punto con el maestro Aceves Navarro, cuando en
SUS CUrsos se propone que sea la espontaneidad la via més segura para anular
el proceso comparativo de convencionalismos y esgquematizaciones que da-
mos como respuesta cuando no nos proponemos crear un lenguaje grafico in-
dividual (Anzures:2008,114). Yavimos que la creatividad en nuestra produc-
cion visual puede estancarse cuando por €jemplo nos aferramos a un metodo,
cualquiera que éste sea; por ejemplo el académico que auln en la actualidad
se sigue postulando como un model o a seguir, donde se establecen valores de
armoniay proporcion determinados de antemano y que conducen a una sola
solucidn gréfica en el dibujo. Si lo que se quiere es mostrar una sola solucién
gréifica, adelante. Pero sabemos que tenemos una responsabilidad para culti-
var nuestramirada estética, (ese modo peculiar de ver las cosas) y expresarlas
através de un lenguaje individual .
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4.1 Balsa numero uno: Desarrollo del estilo

Algunas veces queremos intencionadamente alejarnos del hébito de dibu-
jar las cosastal como las vemos; deseamos “inventar” pero no sabemos como
hacerlo. El pintor Robert Geen, (2009; pag.web) piensa que esa sola inquie-
tud son buenas noticias dentro de nuestro proceso creativo porque cuando nos
movemos de las cosas como son a como necesitamos gque sean, también nos
movemos hacia un nivel més alto de autorrealizacion. Puede ser que dibujar
larealidad visual tal cual, sea persistente y las interpretaciones personales se
logren con mucho esfuerzo, pero como dice Rosselini (2001:47) “para dejar
de ser un esclavo hay que llegar a ser un Maestro”.

Cuando desarrollas tu seguridad, te puedes divertir mucho. Y cuando
te diviertes, puedes redlizar cosas sorprendentes.
Joe Namath. (citado en Kovatz, 2007:62)

Y asi €l estilo empieza a apoderarse de uno. Es la combinacion del trabajo
interno de lamente inconscientey el adoptar aquellos el ementos favoritos del
0jo selectivo del artista. Esto requiere mucha pacienciay laaplicacion regular
de habitos de experimentacion. Hay que relgarse. Como dijo la artista visual
Linda Saccoccio (en Gregory, 2008:89) “ no necesitamos imponer un estilo,
solo necesitamos seguir trabajando y estar presente para atestiguar su desa-
rrollo” . Lamaduracion del estilo es un proceso personal que se desarrolla por
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si mismo, produciendo. Asi también lo afirma Jane Lafazio maestra y artista
visual: “siempre me sorprendo de que mi estilo es muy mi estilo. Creo que
la manera en que uno dibuja, es como |o haces, Unico acomo es tu escritura”
(en Gregory, 2008:145).

El desarrollo de un nuevo estilo comienza con e entendimiento de que el
arte no es necesariamente lo que se ve sino o que esta por verse. Todas las
piezas de arte estan formadas por pasajes. Un pasaje es un tema o proceso
que requiere nuestra total atencion y el desarrollo de varias piezas bajo esos
términos.

Cuando encontremos uno hay que preguntarse cdmo podemos divertirnos
con ese pasgje. Esto puede llevar a deshacer habitos enraizados y procedi-
mientos aprendidos. Hay que tener valor y audacia para atreverse a hacerlo.

L os problemas bésicos a los que nos seguimos enfrentando al dibujar son
los generados por el paso de la vision tridimensional a plano bidimensional
del soporte, los conflictos que se establecen entre la vision-percepcion y la
representaci on-convencion.

Frente a la demostracion tradicional de destreza o habilidad de algunas
propuestas tradicionales, €l dibujo contemporaneo segin Gentz del Valle
(2001: 73), sepropone, como un territorio “indtil” parahablar de unarealidad
gue “ se niega a precisar en forma de discurso comprensible, reforzando su
vision en la torpeza de su gjecucion” .

A muchos nos queda claro que tal torpeza se debe en lamayoriade los ca-
sosalafatade précticadel dibujo. Entonces estamos en medio de un dilema:
porque por un lado se trata de [legar a un estado en que el gusto por el dibujo
sea el motor que nos impulse a encontrar una expresion propia. Y si negamos
lautilizacion de las soluciones propuestas por |os manual es por ser soluciones
ya digeridas, entonces puede suceder que si somos lo suficientemente necios
persistamos en el intento, pero hay un alto riesgo de que se abandone si de
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entrada no se tienen los cimientos que nos conduzcan hacia un placer en la
préctica (falta de una motivacion intrinseca).

Ejemplo: s 1o abandonamos porque pensamos que dibujamos “mal”, en-
tonces se trata de unafalla en nuestra actitud o en nuestra formacion artistica.
Entonces como es unaidea generalizada el “dibujar bien”, se puede solucio-
nar propiciando dibujar “mal” para que la mente ya no esté pensando obliga-
damente.
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4.2 Balsa namero dos: ;Dibujar mal por favor!

Sefala Jiménez Huertas (en Wilson et al, 2004:49) que cuando los nifios
visitan € Museo de Mird en Espafia, ellos entienden y se sonrien con las
obras. A los adultos, sin embargo, les parece un artista extrafio que no en-
tienden, y necesitan €l audio guia que explica lo que estan viendo. Es como
si al crecer, perdiéramos esa capacidad de asombro o de percepcion a cual
antes teniamos facil acceso. Dibujar mal puede llegar a ser un experimento
liberador que nos hace tener consciencia de las cualidades que apreciamos
en un dibujo. Dibujar mal intencionadamente logra
gue uno se cuestione qué es dibujar bien. Al darnos
cuenta de lo absurdo de la premisa, la reflexion aca-
rrea una liberacion en el acto de dibujar. En € caso
de ser utilizado en una clase de dibujo, laposibilidad
de obtener una nota buena dibujando mal desvanece
la preocupacion por lamimesisy nutre el espiritu de
experimentacion.

Coincidimos con Maturana (1991) en que €l in-
dividuo no esta realmente formado hasta que llega
a expresar las fuerzas vitales que le vienen de su
interior y hasta que consigue la libertad. Cuando se
dibuja, hay que aprovechar las relaciones entre los
movimientos del cuerpoy losdel alma, entre las sen-
La bsqueda saciones, sentimientos y las emociones. Inventar un

Acuarela  dibujo que sea una verdadera gimnasia ritmica: lograr conver-

sobre papel i rnos en un instrumento del arte. Es entonces cuando lo impor-
10X1528317' tante de la educacion es suprimir en e ser humano, todas las
patricia  '€Sistencias de orden intelectual y fisico que pudieran impedir

Narvaez que nos manifestemos segun nuestro ritmo individual. Hay que

despertar por o tanto la personalidad y la armoniainterior.

Yanos advierte Morin (2001:54):
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“Los innovadores entre nosotros no solamente notaran primero las me-
joras en el mundo, sino que seréan de los lideres.” Lo que se relaciona con:
“Aquellos que no utilizan nuevas soluciones deben esperar nuevos demonios;
porque €l tiempo es el més grande de los innovadores.” Sir Francis Bacon
(citado en Gombrich: 2003). Entonces, ¢cOmo llegar a ese estado creativo
parainnovar?

Una parte esencial para innovar es la tendencia a equivocarse. Una de
las habilidades més preciadas es la de valorar y adoptar ciertos errores y la
eliminacién de otros. Este talento, ya sea empleado por intuicién o haya sido
aprendido, es la clave de donde proviene nuestra caracteristica Unica, estilo
personal y progreso creativo.

“A veces cuando estamos creando nos equivocamos, |o mejor es admi-
tir esos errores répidamente y continuar mejorando |as otras innovaciones’
Steve Jobs. (en Gregory: 2008,220). Es decir, innovar esta relacionado con
explorar, pero nuestra actitud de permanecer en la zona de comodidad, nos
impide nuestro crecimiento.

“Yalo he dicho: caminos desconocidos te llevan a lugares desconocidos.
Hay que ser inaudito. Atrévete a hacer cosas que nunca hayas hecho: a en-
frentarte a situaciones que te hagan experimentar o que nunca hayas sentido,
haz algo que te sorprenda profundamente. Inventa, juega. Modifique usted
su actitud compariero pintor” (las negritas son mias).

Gilberto Aceves Navarro. (Martinez Ferndndez, 1999: 113)

En loshombres se nos hainstaurado unamentalidad profundamente predis-
puesta al conflicto, alimentada por la soberbia, envidias, vanidades, orgullos,
codicias cada vez mayores y marcan todos nuestros actos y habitos de vida.

El mundo del arte que se supone unaactividad “ humanista,” estacolmado de
actitudes que entorpecen €l crecimiento personal y por consecuencia artistico.
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4.3 Balsa numero tres: Copiar-crear, copiar-reinventar.

El copiar puede abordarse como un gjercicio de observacion que pueda
activar el deseo por dibujar. El ser una herramienta autodidacta brinda otra
ventaja ademas de que sabemos de su uso por grandes artistas. Es interesante
ver que laméxima de Giacometti (en Wilson et a 2004:129) era“copiar para
ver mgjor”. De todas formas en esta época copiamos y mezclamos un poco de
todo, por ello queremos ver las ventajas que ofrece el copiar, pero cambiando,
reinventando o hasta agrediendo |o copiado.

Giacometti copiaba arte azteca o0 egipcio, copiaba de obras de Durero,
Rembrandt, Van Gogh o sus contemporaneos Matisse, Picasso o Mondrian.

Veamos primero €l gercicio sobre la* eleccion de maestros antiguos/mo-
dernos/actuales para amar”, propuesta del maestro R. Kaupelis. (1974:71) en
su tratado “ Experimental Drawing” que aln se antoja vigente. De manera
paralelael tratado Dibujar con los grandes maestros el pintor David Hockney
(en Gémez, 2001:426) afirma:
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“Lacopiaes un método de primera para aprender aver porque obligaa
mirar a través de los ojos de otro y a fijarse en la forma en que ese otro
ha visto algo y lo ha puesto en el papel. Al copiar se copia su técnica
del trazo y sus sentimientos; que es un buen método de aprendizgje 1o
prueba la enorme cantidad de copias que han realizado artistas extraor-
dinarios’.

Algunas veces como artistas visual es negamos el hecho de estar copiando
o imitando un estilo en especifico cuando sabemos que todos nos influencia-
mos mutuamente. A nuestro entender podemos sacar mayor experiencia de
aprendizaje si copiamos con la intencion de estudiar la obra de determinado
autor, para después agregar algo propio, destruyendo o reinventando una sec-
cion. Nos parecen de gran utilidad algunas de lasideas que plantea el profesor
R. Kaupelis (1974:83) que a pesar de reconocer que es imposible establ ecer
un criterio generalizado para escoger un maestro actual, moderno o antiguo
para poder aprender, apunta estos dos conceptos.

Elegir un Unico maestro y trabajar en profundidad todos los temas que
Se propone.

Elegir un maestro diferente para cada personalidad y cada tipo de
dibujo, utilizdndolo para descubrir en toda su amplitud los significados
expresivosy artisticos de laobra estudiada.

Por otro lado Bernard Chaet (Citado en Gomez et a, 2001:427) advierte
respecto alas copias de dibujos:

Tal como hemos dado a entender, no se adquiere una grafia personal
emulando a un maestro. El objetivo del dibujante al hacer una copiano
es la duplicacion sino la comprension, con la esperanza de que la pers-
picacia ayudara a desarrollar una grafiay disposicion personal.
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Esa comprension puede lograrse a contestar las siguientes preguntas de
analisis sugeridos también por Kaupelis (1974:68):

“¢Coémo seinicid laobra?
¢Estén realizados los trazos iniciales con la misma técnica que los tra-
zos definitivos?
¢Se muestran |os trazos equivocados de |os primeros tanteos o han sido
b borrados para dejar solo las formas correctas?
v o ¢Doénde estan mal situados los primeros trazosy dénde forman parte
del dibujo acabado? ¢Seriaigual el dibujo sin aquéllos?
¢En donde los trazos son répidos, lentos, indecisos, o una combinacion
de todos ellos? ¢Se puede decir cudl es cual?
(Existen trazos superfluos ajenos a la concrecién de la obra, o lineas
que, en caso de eliminarse, no influirian en el resultado final?
¢Con cuanta presion se ha utilizado € instrumento de dibujo en algunas
partes de la obra?
3’ ¢Serealizd la obra en un papel liso, rugoso, absorbente o no absorben-

te?
* (Qué tamano tiene el original en comparacién con la reproduccién es-
X tudiada?
Y (Qué efecto produce el cambio de escala en los trazos estudiados y qué
o sucederia en caso de duplicar su tamafio?
o P ¢Por qué se utilizan simultdneamente las lineas y el sombreado en una
[ 4 * . . ,
g zonadel dibujo y sdlo uno de los elementos en otra?
e, ¢El proceso conceptual de ideacion esigual que el proceso seguido al
Figura 4.1 realizar el dibujo?
Copia de “Sin titulo” . s 4 4
de Francisco Corzas (1963) ¢Se puede conocer, por a gunosi ndi cios, cudl erael estado de animo del
Patricia Narvaez. 2009. autor en el momento de realizar el dibujo?
Lapiz sobre papel.
14x20cm
180 181
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Ahoracreatu propio temay realizalo “alamanera’ de un maestro particu-
lar utilizando sus recursos compositivos, trazos, texturas, etc.”

[A lo que agregamos. ¢Puedo hacer todo lo contrario de la obra original
y crear algo nuevo utilizando la copia solamente como pretexto?, ¢Cuantas
variables puedo modificar? ; Como me puedo alejar cada vez mas del original
y descubrir o inventar mis propios trazos?|

Kaupelis (1974:108) advierte que el problema de la copia no sblo esim-
posible de resolver por completo, si no que también puede resultar ofensivo
para algunos puristas de las artes visual es creyendo que la forma debe seguir
siempre a la funcién y, de este modo, € uso de materiales en concreto debe
limitarse alos procesos mas adecuados para €ll os.
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4.3.1. Buscar lasimperfecciones en la copia.

Es imposible meter una brocha a una cubeta de pegamento sin que se ad-
hiera un poco de pegamento en la brocha; de la misma manera, a copiar
dibujos de autores que nos inspiran, se nos adhieren algunas ideas brillantes,
algunos trazos o lineas que hacemos nuestros. Especialmente en momentos
en que no tenemos idea del qué dibujar, copiar sirve para desarrollar €l poder
de captacion. Es una manera de vigjar en el tiempo porque podemosir a pa-
sado y adentrarnos en otros programas.

“Nos enriquecemos con e simulacro. Se aprende imitando, simu-
lando aguello que se admira o aquello que los demas admiran. Es un
proceso camalednico en el que el acercamiento al modelo g emplar se
contamina con las imperfecciones en las que €l estudiante poco a poco
se distancia de la obra propuesta’ (Gomez, 1999:302).

En realidad esas “imperfecciones’ son las que estamos buscando porgue
son las que contribuiradn a que dibujemos diferente de los demas. A veces la
incapacidad de reproducir aquello gue admiramos, va organizado, como en
un espego deformado, la imagen de nuestra propia esencia; la distancia con
el modelo es siempre la que determina esa diferencia fundamental que es el
dibujo de uno mismo.
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GoOmez (2001:425) también provee una solucién a ese navegar liquido en donde
abunda un universo de manuales en las estanterias de las librerias: si los manuales
son “como una onda deformada que produce la piedra lanzada al centro del lago,
los manuales también recogen €l eco de los problemas “materiales’ del dibujo, las
“técnicas’ que reorganizan los posibles sentidos’.

Se pueden provocar “imperfecciones’ cuando nos cuestionamosal copiar:
¢Como esta realizado? ¢Cud fue € orden con el que se organizo e dibujo?
¢COmo se pudo conseguir la intensidad del trazo? ¢Coémo la transparencia?
¢Coémo el soporte?

Figura 4.2
Estudio de “Sin titulo” 1969 de Francisco Corzas.
Patricia Narvaez, 2009. 20x12 cm.
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4.3.2 Laimportancia del garabato.

Esfacil mostrar quelos garabatos suelen ser grandes acreedoresdel estiloy
las convenciones de su tiempo y la influencia que ha tenido el juego de los ga-
rabatos sobre el arte delos maestros. El garabato representa hasta cierto punto
una relgjacion de las costumbres y es cuando la préctica artistica se vuelve
permeable a ese libre juego de la pluma que llamamos garabatear. Leonardo
DaVinci es & gemplo por excelencia. Recordemos que urgia al pintor a que
buscara el estimulo de formas casuales como manchas en la pared o brasas
incandescentes parareal zar su poder de invencién. Sus cuadernos demuestran
lo mucho gque é mismo daba rienda suelta a garabatear. “Dime si algo se ha
hecho ya’ es una frase que se encuentra en los cuadernos de Leonardo de
maneracompulsiva. “Los manuscritos revelan que estaba absorto y que el ga-
rabatear |orelgjabay le ayudaban a descubrir leyes geométricas.” (Gombrich,
2003:216).

En su Tratado de pintura sefia 6 que, “a dibujar, el artista deberia evitar
un acabado cuidadoso para no dificultar el flujo de su imaginacion. Lo que
él denominaba un “componiendo inculto”, un boceto desalifiado, era prefe-
rible para estimular la mente”. (Leonardo, 2006:343). Por encima de todo
L eonardo se entregaba libremente a impul so de garabatear siluetas graciosas
mientras trabajaba en otros proyectos, y a veces las desarrollaba posterior-
mente para convertirlas en bustos grotescos.
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S6lo cuando la destreza manual pasd a considerarse menos esencial en
el concepto del arte que la originalidad y la creatividad, €l garabato pudo
fusionarse con las corrientes de artes vigentes contribuyendo a su caracteris-
ticaliquida actual. El climax de esta evolucién se alcanzé con € surrealismo
después de que André Breton hubiera abogado por la escritura'y e dibujo
autométicos.

Paul Klee (citado en Gombrich, 2003:217), por gemplo en una de sus
conferencias expuestas en |la Bauhaus explicaba hasta qué punto disminuiasu
control consciente en lacreacion de sus fantasias visual es. L€ os de comenzar
con una intencién firme, él permitia que las formas crecieran bajo su pufio
siguiéndolas a dondequiera que le condujeran. Se basaba en laretroalimenta-
cion tanto como suele hacerlo el garabateo ocioso, aplaudiendo lo 1o [o que
emergiera si le parecia aceptable. Hay Esto es porque la mano que dibuja
“crea’ de deformaauténoma; las lineas o |os pasos van sugiriendo |os pasos
subsiguientes. Las fantasias y pensamientos ocultos “en los garabatos son
aquellos delos que el garabateador quiere librarse, no fuera ser que perturba
sen su proceso de concentracion” (Gombrich, 2003; 222).

Termina el autor explicando que esa descarga de tension o lo que los psi-
cologos llaman una actividad de reemplazo. Esa actividad de reemplazo es
parte de lo que se realiza al crear una obra, como Si una emocién reprimida
estuviera buscando una salida alternativa, un escapey que nos corresponde a
los creadores encontrar la manera de canalizar.
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4.3.3 La concentracion al gar abatear.

A nosotros nos deleita garabatear en cuadernos, servilletas, hojas sueltas,
etc. Desde & punto de vista psicol 6gico el garabato puede servir paramultitud
de funciones. “El misterio de la atencién es una facultad humana de la que
aun sabemos muy poco” . (Gombrich, 2003:224).

Sabemos que cualquier logro constructivo exige la maxima concentracion
mental. Pero es complicado concentrarse por un periodo largo de tiempo en
una tarea monotona; tarde o temprano nuestra mente empieza a divagar y
la calidad del trabajo lo resiente. La experiencia demuestra que este peligro
a divagar disminuye s la mente se mantiene ligeramente ocupada en otra
labor durante la gjecucion de una tarea casi mecanica. Se dice que Rubens
mientras pintaba hacia que le leyeran los clasicos, y Mozart mientras copiaba
una melodia hacia que su mujer le leyera. Quiza ese otro canal alternativo
de impresiones sensibles esté evitando que la mente se disperse y que esto
mejore indirectamente la gjecucién de la tarea. Podriamos imaginar asi que
garabatear cumpliria una funcién similar. Casi por definicién no exige ningu-
na concentracion y mantiene la mente ocupaday entretenida.
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Lafamiliaridad con la libertad que goza €l arte contemporaneo ha fa-
vorecido que hoy dia muchos garabateadores lleven mucho mas alé
las sugerencias de sus sofiadoras mentes de |o que era acostumbrado, y
tienen un estilo propio. (Gombrich, 2003:224).

El garabato es fruto de la oportunidad; €l garabato normalmente desea
mantener su privacidad. Laconstruccion poéticade lasimégenes se encuentra
a medio camino de las correspondencias racionales e intuitivas asi como de
las inconscientes cuyos significados escapan hacia las arenas movedizas de
la concrecion de lo hablado. Esto se debe a que su formacion muestra pro-
cesos de conocimiento que escapan a la plena comprension de sélo una de
las formas de discernimiento y manifiesta con claridad las caracteristicas del
sistema de pensamiento visual que interpretay construye la realidad.

Al exteriorizar lasintuiciones por medio del gjercicio del dibujo se pueden
revelar facetas no vislumbradas de la realidad a las que se refiere a través de
la contemplacion.

Al esbozar una imagen o la sugerencia de ella, su significado excede a si
misma desde la claridad del centro de su territorio hacialas difusas fronteras
de las alusiones y asociaciones que ellamismalibera En cuanto alaideadel
dibujo como intérprete de un tipo de pensamiento global, magico, totalizante
proveniente de diferentes zonas, incluida laimaginacion.
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4.4 Aguasturbulentas (o el dedo en lallaga).

Unade las herramientas que la autora ha utilizado en momentos en que no
tenialamenor idea de qué dibujar ha sido la copia de obras de autores que de
alguna manera le atraen, como es el caso de Corzas (figura 4.4). Pero ;por qué
se ha abandonado |a copia de dibujos?

Jeffrey Camp (citado en Gombrich, 2003:84) en su manual Dibujar con
los grandes maestros sefial 6 en 1982:

Hace unos veinte afios que en muchos paises se abandono por completo
laidea de la copiaen laformacion artistica. Por algunarazon, la pintu-
ray el dibujo se convirtieron en medios de expresion personal con un
caracter casi terapéutico que quiza se aventuraron demasiado hacia
el mundo interior a costa de perder la sensibilidad para las cosas
cotidianas (las negritas son de la autora).

Palabras que en nuestra practica artistica son peligrosamente ciertas. Cree-
mMos gue es hecesario hablar de esa pérdida de la sensibilidad de | as cosas co-
tidianas porque mucho se nos critica de ello. Hay que proponer una solucién
o laformade evitar caer en esosterrenos.

Por gemplo ya Duchamp (citado en Juanes, 2002:40) censuraba en su
época algo que puede ser aplicable en la actualidad. Se quejaba de que si €l
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arte es como es, larazén es porque los creadores no tenemos espiritu dere-
beldia. Que no tenemos ideas nuevas y nos acusa de pretender lo mismo que
nuestros predecesores si bien intentando superarlos.

En ese punto coincidimos con las ideas de Juanes (2002:46) cuando éste
apunta:

Seglin nuestros interlocutores las discusiones “actuales’ sobre el arte
estén viciadas, orientadas hacia la recreacion de una historia del arte
resuelta de antemano, cuando lo que deberia hacerse es profundizar €l
andlisis de los cambios que éste ha sufrido. Detectan asi la decadencia
de lateoriay el consiguiente vacio que €ello produce; por giemplo se-
guir pintando o esculpiendo, como si dichas artes no se encontraran
empantanadas en clichés esterilizantes, es, a su entender, un signo
preocupantey, al mismo tiempo, un sintoma de inercia dominan-
teentrelos seguidores de la tradicion (las negritas son de la autora).

Luego Duchamp sefiala que en el Arte la perfeccion no existe, |o cual nos pa-
rece importante recordar si hemos de cultivar nuestra creatividad. Duchamp
expresa que siempre se produce una pausa artistica cuando |os creadores nos
conformamos con reanudar €l trabajo de un predecesor en el punto donde
éste |o ha abandonado, y cuando intentamos proseguir |o que hacia. Después
Duchamp (citado en Olivares, 1978:97) nos da un poco de luz cuando dice
gue cuando elegimos algo que pertenece a un periodo anterior y lo adapta
a su propio trabgjo, “esta linea puede resultar creadora. No es nuevo el
resultado; aunque si es nuevo en la medida en que procede de una linea
original”. En parte se refiere al fluctuar entre la praxis burocratizada y la
creadora, deseando el predominio de |a parte creadora.

Retomando el pensamiento de Jeffrey Camp (citado en Gombrich, 2003:85)
respecto a aventurarse demasiado en e mundo interior a costa de perder la
sensibilidad paralas cosas cotidianas, laautorano comparte esa opinion. Para
un creador esigual 0 quiz& un poco Més riesgoso aventurarse haciael mundo
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Figura 4.3

Poema encarnado.

(Inspirado en la obra de Miguel Cabrera).
Patricia Narvaez.

2008, oleo sobre tela. 145x200 cm.
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interior que permanecer en la superficie de las cosas cotidianas. Esa division
en la observacion no arroja muchas ventajas, porque uno igualmente puede
realizar un dibujo de la observacion sensible delas cosas cotidianas, inspiran-
do asi una reaccion interna igualmente dibujable. Ademés, no consideramos
que se haya perdido del todo el interés por dibujar cosas cotidianas; obsérve-
se dentro de una clase 0 seminario, cuantos de nosotros optamos por dibujar
nuestro mundo circundante simplemente porgque nos ayuda a concentrarnos
mejor. Pero entendemos que el autor trata de convencernos a retomar €l di-
bujo descriptivo, con lo que estamos de acuerdo porque agudizala capacidad
de observacion.

Pero, ¢qué hay de los clichés y de la inercia de los que habla Juanes?
¢Coémo podemos defendernos ante tal es reclamos? L a respuesta se encuentra
continuando un poco mas con el pensamiento de J. Camp (citado en Gomez
et al, 1999:427):

(...) aunque naturalmente todos copiamos. Casi todos los estudiantes
de arte que trabajan en la actualidad copian, aunque sea de forma in-
directa, por |o que parece mas honrado reconocerlo [ejemplo figura
4.3]. Copian formas de trazar que ya usaron otros artistas, copian for-
mas de aplicar la pintura, copian formas de trazar lineas pero sin saber-
lo. Si se sabelo que se hace, puede aprenderse més sobre ello. Hay que
perder el miedo a ser influido. Si se ve influido por algo que le llama
laatenciony empiezaatrabajarlo, sacaraal cabo algo enlimpio. Pero si
se empefia en evitar las influencias o en afirmar que no existen, perdera
el tiempo, porque siempre estan presentes’ (las negritas son mias).

De esa manera comprendemos que realmente o que propone J. Camp es
gue a través de un honesto andlisis de la praxis que cada quien gjerce, nos
acerquemos a estudiar esas influencias que de una u otra manera habrén siem-
pre de existir en nuestras imdgenes. Algo atn de mayor beneficio podria ser el
que existiera un equilibrio de posturas entre la expresién del mundo interior
con el exterior; asi no se atrofiaria ninguna de las dos sensibilidades.
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4.5 El pinchazo en la balsa: los siete miedos primarios
gue impiden nuestra expansion.

Hoy ademéasdejugar, lesestoy pidiendo que sean
nifios. Pértense como nifios, no estan importante lo
gue estamos haciendo, nada es tan importante, o
nico importante es gue nacimosy que nos vamos a
morir. Vamos con |os pinches psiquiatras, analistas,
¢para qué? Para poder ser, porque no queremos
ser 1o que somos. Y luego vemos los dibujos y ju-
ras; “puta, este es un dibujo de locos’, y ¢Como
estamos?, pues relocos, pero no lo gercemos. No
nos atrevemos. Nos da miedo.

Gilberto Aceves Navarro.
(citado en Martinez Fernandez, 1999:182,
las negritas son mias).

Figura 4.4 Infancia fragmentada.
Patricia Narviez. 2009
Lapiz sobre papel. 20x30

El miedo del que habla Aceves Navarro influye siempre en nuestro com-
portamiento orillandonos a negar aquello que somos, provocando una iden-
tidad dividida como se explico en el capitulo dos. Mucho del acto creativo
se realiza ludicamente. Pero tenemos un espiritu competitivo que arruina el
juego. Es un espiritu de rivalidad que va mas alla del deseo de superacion'y
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genera enfrentamientos asperos. Esto también es parte de los escombros del
navegar en lo liquido, paralo cua conviene aprender a nadar.

Aceves Navarro, continUa diciendo:

Jugando podemos ver € resultado de nuestras acciones, asi, Sin un propo-
sito convencional sancionado, entonces, como nos sentimos fuera de control,
reaccionamosy volvemos alarealidad, la que pensamos como real. Conside-
ramos que conocer las cosas es |o importante pero jno tenemos ni la menor
idea de lo que es el conocimiento!, pero ahi estamos, forzandolas. Nietzsche
hablaba del conocimiento, decia que erala pugnaentrelarisay el odio”. (ci-
tado en Martinez Fernandez, 1999:182).

Hay que desterrar esos miedo ocultos en lo que podria considerarse casi
como un acto de exorcismo intelectual. Aplicamos a proceso creativo los
miedos que compartimos | os seres humanos en general, que indica De Marti-
ni (2008:69) consisten en:

1. “Romper las éticas morales de alguna autoridad superior [otra diferente a
propio espiritu]. Somos normalmente 0 muy humildes para aceptar nuestra
grandeza 0 muy egdlatras [y pensamos que solo nuestro trabajo es el valioso].

Sostiene De Martini que todo tiene su opuesto, debido a que responde a
unaley de equilibrio. Por jemplo:

Amor - resentimiento
Triunfo - frustracion
Energia - pasividad
Creatividad - repetitivos
Extrovertidos - introvertidos

Vilchis también menciona dicotomias cuando explica € concepto de la
formay lamanera de ensefiar de Aceves Navarro (Vilchis, 2010:59) entre las
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gue mencionaremos:
Hapticidad - imaginacion

Es la busqueda activa de informacion relevante realizada fundamentalmente
por las manosy |os ojos.
Desorden - entropia

Se refiere a propiciar series de dibujos que no permiten mas que la expe-
rienciainstantdneainmersaen un sistemainestable, o de laentropiaentendida
como categoria del desorden que se algja de preceptos establ ecidos.

2. “El miedo a no ser lo suficientemente inteligentes (lo suficientemente crea-
tivos, imaginativos, etc.) Es curiosamente en el areadel dibujo donde més se
manifiestan los temores, probablemente por su desnudez y economia. Afirma

Gay Kraeger (en Gregory, 2008:139):

Lo mas dificil que tenemos que ensefiar es superar el miedo a
dibujar y el miedo a cometer un error (y aiade respecto alos cua-
dernos de bocetos)...tengo que recordarme que lo que haga no
tiene que ser perfecto.

3 .“Miedo a fracaso. Solemos mentirnos ante la adversidad y pensar: “real-
mente este suefio mio de vivir del arte no es tan importante” cuando en rea-
lidad si lo es. Al andlizar los didogos internos se pueden sustituir por otros e
incluso utilizar como material creativo.

Indica Chavez (2009): “Es necesario eliminar |as barreras personales para
gue te relaciones con los materiales, y satar a vacio (...) la funcién del
maestro [de Dibujo o Pintura] es poner lared y ladel aumno saltar a vacio.
Es necesario hacer las paces con la incertidumbre, la no certeza.” Perder €l
miedo a equivocarse.

4. “Miedo a nunca tener el suficiente dinero o a perderlo.
Aun parece flotar en la sociedad el fantasma tragico de Van Gogh o Bas-
quiat, fortalecido por los medios de comunicacion, la mentira de que los ver-
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daderos artistas nunca tienen dinero, o son drogadictos o ambas cosas. Nada
mas dafiino en el camino creativo que un pensamiento de este tipo. “Realizo
esta accion el dia de hoy o algo mayor (0 mejor). Cada vez que me encuentro
con una idea inspiradora, sano mi vida. Cada vez que siento entusiasmo y
vitalidad es la retroalimentacion de que me estoy acercando a mi objetivo”.
(De Martini 2008:54).

5. “Pérdida de respeto de los que amo, preocupacion de lo que puedan pensar
de mi vida. Este es uno de los miedos mas comunes cuando uno dibuja; “si
ensefio esto que tracé se van a dar cuenta que realmente no se dibujar y que
soy un fraude”. En cambio si nos permitimos ser, este miedo se esfuma.

6. “Miedo al rechazo.

Uno de los factores que como artistas visuales debemos gjercitar, es lato-
leranciaalafrustracion. El creador tiene el compromiso de seguir trabajando
apesar de que a veces su trabajo no sea seleccionado en concursos, locales o
internacionales. ¢COmo enfrentar y superar esos pasgjes de frustracion?

Garcia Martinez (2007:59) afirma:

Ladiferencia de responder positiva o negativamente ante estimul os ad-
versos depende de la madurez, la inteligencia emocional y |a persona-
lidad de cada quien.

Es vital, para cualquier artista, nutrir y proteger aguello que hace que su visiéon
sea Unica. Utilizar cualquier impulso interno o externo como combustible
paralacreacion.

Una de las verdades basicas del Arte es que si existiera alguna regla seria
cultivar el didlogo con lavoz internay escuchar las claves que nuestras pro-
pias imdgenes ofrecen. Si lo reflexionamos viene a nuestra mente cuestionar-
nos qué tanto necesitamos realmente del comentario externo. Genn (2010:3)
sostiene que el acto artistico se fortalece cuando lainteraccion sucede entre el
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artistay su trabagjo, fuera del mundo de la critica de arte y dentro del mundo
del conocimiento interno.

Genn pide gque comparemos cada esfuerzo creativo con e ascenso a una
montafia en que el camino es empinado, con muchas curvas, sinuoso y fractu-
rado: solamente una energia determinante nosllevaalacima. Lo cito textual-
mente: “ni un guiaturistico, ni unadesgraciadescomunal puede arruinarnosel
vigje —ni alabanzas gratuitas ni éxito comercial- El Arte simplemente es. Cada
trabajo artistico es su propia montafia, su propia bellezay recompensa’.

7. “Miedo a no ser suficiente.

Cuando alguien expresa no tener talento y es algo que se escucha con
demasiada frecuencia en las clases de dibujo, similar a “yo no sé dibujar o
esto no se me da’, dice Heather C. Williams (2002:73), que hay dolor deba
jo de esa expresion. El dolor y el miedo a no tener el talento suficiente para
realizar el proyecto deseado. Afiade que esto es producto de las expectativas
poco readlistas que tienden aparalizar creativamente alagente. Conlo queuna
vez mas se confirma la importancia de detectar nuestras actitudes. El dibujo
es una de esas disciplinas que uno nunca termina por atrapar. Esa condicién
resbaladiza provee una de sus maximas bellezas, pero a mismo tiempo nos
enfrenta a un miedo que cuestiona siempre la destreza y capacidad propia
para dibujar. “Hay que fomentar que el dibujo es un medio para conocer la
realidad, nuestra funcién como dibujantes no es realizar un dibujo bonito”
(Chévez, 2009).

El proceso creativo se revelacomo lavida misma. Algunas cosas mientras
se estdn haciendo esconden su significado, su finalidad, su sentido; parecen
absurdas o indtiles, y cuando estén terminadas muestran toda su grandeza, la
causa, la razén de ser. Es necesario recordar las palabras de Isak Dienesen
cuando expresa: “ El aprieto en que me encuentro, el pozo oscuro en que ahora
estoy sumida, ;Qué regalo esconde?, [;qué puerta se estd abriendo, qué pa-
sgje?] cuando el dibujo de mi vida esté completo ¢veré yo, veralagente...?’
(citada en Frangquesa, 2004:87)
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Figura 4.5

La caida.

Patricia Narvaez. 2008.
140x200 cm.

Mixta sobre tela.

4.6 Aprender a nadar: Ser irreverente.

En vista de que en unainvestigacién de este tipo se espera que uno hable
en algun punto de su produccion pléstica, en las siguientes paginas lo hace-
mos. Entonces cambiamos de la tercera persona a la primera, pues conside-
ramos que es el modo discursivo idoneo.

Tal vez algunos se pregunten cuantas horas ala semana dedico adibujar y
hay que decirlo: dibujo mucho mas delo quelo hacia antes de emprender esta
investigacion. El motor que impul so este trabajo fue la necesidad personal de
reconciliacion con el dibujo. Y se halogrado.

En las péginas matutinas es donde realizo bocetos, aunque también surgen
las ganas de dibujar en cualquier papel que haya la mano.

De alguna manera al involucrarse los sentidos facilita la memoria'y uno
se concentra mayormente. Como dijo la artista visual Jane Lafazio (Gregory,
2008:146) “realmente aprendes a ver algo a dibujarlo, y descubres mucho
acercadeello. Nuncalo olvidas; su aspecto, su olor, y los sonidos al momento
guelo dibujaste, como te sentias.” Asi que hay que no hay que dibujar aquello
gue se quieraolvidar.
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Laexperienciavividaen el taller de experimentacion pléasticaen laAcade-
mia de San Carlos, la encaminé hacia el desarrollo de la expresién pictorica
teniendo como apoyo el uso del dibujo. No se ha encontrado mucha diferen-
ciaentre el dibujo y pintura. La diferencia esencia entre las dos como ya se
ha dicho, es que al dibujo |o queremos parco en recursosy hay que dejarlo en
paz unavez trazado, mientras que con lapinturasetienelalibertad de trabajar
veladuras o empastes y pintar muchas capas sobre latela.

En la figura 4.8 se muestra la pieza bajo la cual explicaré la aplicacion del
concepto de “ser irreverente” acuiado por Eric Morris (1992) en Irreverent
Acting. Este método lo conoci através del arte dramético, que fue uno de mis
primeros acercamientos al arte. Supongo que por afos lo traje sin hacer ple-
namente consciente de que |o estaba aplicando en mi proceso. Fue en €l curso
Explorando los Limites de la Percepcion Visual (Rivera, 2009), que hice la
asociacion 'y que pensé podria servir paraestainvestigacion. Las técnicas uti-
lizadas en €l taller del maestro Rivera fueron diferentes, pero la experiencia
vivida ahi hicieron recordar las utilizadas por Morris, con € sustento de la
realizacion de un inventario sensorial.

Figura 4.6

Magquiavelo encarnado.
Patricia Narvaez.

20009.

Lapiz sobre papel.
30x20 cm.
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De hecho también va encaminado alo que se trabaja en €l taller del maes-
tro Aceves Navarro, cuando

Ser Irreverente se refiere al hecho de seguir los impulsos naturales in-
ternos a momento de estar creando. Uno, nunca crea algo, sino que
crea € climay los estimulos necesarios para permitir que sucedan
(Morris,1992:29).

La curiosidad de como producir obra que pueda entrar en didogo directo
con el espectador es constante. Lo que Morrissugiere a actor que es aplicable
al artista visual, son una serie de técnicas e interrogatorios mentales como
preparacion sensible para que le ayuden a estar presente al momento de estar
en el escenario (lahojaen blanco o telaen nuestro caso). Delamismamanera
es0s cuestionamientos pueden ayudar a cualquiera que lo desee a estar ma-
yormente presente al momento de la creacion, haciendo una conexion con un
tema que rebase nuestro circulo de interés personal o narcisista (narcisismo
que como vimos en € capitulo dos es caracteristico de nuestros tiempos).

En mi caso resulta mayormente efectiva la eleccion cuando es una emo-
cion en que esta generalmente involucrada la empatia.

Todo ello con la finalidad de que la obra comunique o en el mejor de los
casos, “seduzca’ al espectador. Los cuestionamientos internos son esencia-
les.

Por otro lado como afirma Anzures (2008:116) “necesitamos una renova-
cién constante que nos enfrenta en cada momento a preguntar sobre la rea-
lidad y sus respuestas posibles (...) Nuestro lenguaje grafico tendra que
variar de acuerdo con cada momento porque dibujar es interrogar.” (las
negritas son mias). De esa misma manera, me parece que pintar esinterrogar.
Interrogarme a mi misma, las circunstanciasy al espectador.

203



Martha Patricia Narvaez Gameros

204

Morris explica que este tipo de inventario ayuda a que uno se involucre
organicay emociona mente en el momento presente, en este caso con el tema
gue visuamente se vaa plasmar. Con este tipo de técnica también damos res-
puesta a liberarnos creativamente cuando llegamos a sentir que no tenemos
nada que decir alahorade dibujar o pintar. Las palabras del dramaturgo Ras-
con Banda confirman el vasto campo de tematicas posibles a abordar:

Como ciudadano de un pais con tantos problemas como México, los ar-
tistas (escritores, pintores, teatristas) no podemos evadir lareaidad. Si
bien se dice que el compromiso del creador es con uno mismo, creo que
también hay un compromiso con la sociedad. L o que pasa en la Ciu-
dad de México, en las zonas mar ginadas, en la frontera, nos atafie
a todos los mexicanos y tenemos que conocerlo y reflexionar sobre
ello. En mi caso el contenido de mis obras me invade, me infecta,
me conmueve Yy es entonces cuando escribo.
Victor Hugo Rascon Banda
(en Santos, 2008:7€).

Asi que lo que estamos buscando es la manera de infectarnos organica-
mente, no solo intel ectualmente, sino empaparnos sensorialmente de aquello
gue queremos expresar. Aqui una de las maneras de como lograrlo:

Laexplicacion esencial respecto al comportamiento humano es que res-
pondemos y nos comportamos como resultado de los impul sos que ex-
perimentamos. Si el actor [artistavisual en nuestro caso] usa su energia
y su técnica para recrear 1os estimulos, entonces el instrumento [nues-
tro cuerpo] funciona normamente de la misma manera que lo hace en
una situacion de la vida real. Cuando €ello ocurre, € comportamien-
to es tan colorido y multidimensional como lo es en la vida ( Mortis,
1992:103).
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Ese comportamiento es plasmado al momento de producir la obra. De
modo que €l trabajo de un artista visual no es diferente al del actor en tanto
gue también hacemos uso de lamemoriavisual y también queremos transmi-
tir al espectador una pieza emocionamente coloriday tridimensional. Como
menciona Anzures: “Si las sensaciones nos introducen al mundo de infinitas
realidades, esla emocion la que las captura por medio de impulsosinme-
diatos. actividad que refresque constantemente los sentidos’ (2008: 108, las
negritas son mias).

Aplicando los cuestionamientos de Morris a nuestro quehacer artistico, y
para dar un ejemplo especifico de la pieza La caida (fig. 4.5) tenemos:

-, Qué es lo que quiero sentir o experimentar en mi dibujo o pintura?
-Liberacion y esperanza (de una solucion respecto alasituacion politica
actual).

-, Qué es lo que me haria sentir de esa manera? (y ;para qué?)
-Utilizando los elementos graficos y pictdricos para expresar mi incon-
formidad, paralograr una pintura que seduzca primeramente |os senti-
dos ademés de ofrecer algunas pistas al espectador para que gjercite su
imaginacion. Provocar una lectura polisémica de la obra.

-¢Como |o puedo hacer real parami?

-Lo de la elefanta es algo que me conmueve sin ningun esfuerzo. Solo
necesito leer la nota del periodico u obtener diferentes versiones del
evento para Situarme emocionalmente en ese estado de impotencia,
enojo e inconformidad para hacerlo real.

Explica Morris: Lo que quieres sentir o hacer sentir (reflexionar o hacer re-
flexionar) es la “obligacion”. Morris se refiere a obligacion con el texto escri-
to del actor (una obra de teatro por gjemplo). En nuestro caso laobligacion es
con lo que decidimos que queremos hacer sentir, comunicar o denunciar. Es el
mantener unarelacion honestay de servicio respecto al temay defenderlo.
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Lo que te haria sentir de esamanera o estimular laexperienciaesla*elec-
cion.” Mi eleccion fue la escena casi surrealista de la muerte de la Elefanta
Hilda atropellada por un autobus de pasajeros en donde €l chofer y laelefanta
mueren. La manera en que lo recreas o |o haces realidad es € proceso lla-
mado abordaje por eleccion (Morris:103) La manera es algo que se reaiza
mientras estamos trabajando en la pieza. Se van tomando decisiones teniendo
en mente la eleccion y la manera de que sea lo mas contundente posible. Se
van agregando cuestiones técnicas como por gemplo: “quiero que tenga la
fragilidad del dibujo por lo tanto utilizo carboncillosy pasteles, pero también
utilizaré 6leos para darle un poco de solidez”.

Este proceso va encaminado a la libertad del ser. Al respecto Morris pun-
tualiza:

Ser es un estado de experiencia'y comportamiento en € cual uno es
afectado por estimulos internos y externos y responde expresando sus
sentimientos organicamente de momento a momento. Ser es un estado
de vida en el gue tenemos acceso como artistas al mayor nimero de
facetas de personalidad (...) paraabrirnosy llegar aser quien realmente
somos. (1992:5).

Entre mayor acceso tengamos a las diversas facetas de personalidad, se
desarrollard una amplia gama de recursos de expresion.

El concepto irreverente de Morris (1992:27) tiene como SinGnimos “in-
conveniente, desfachatado, atrevido, audaz” . Para entender este concepto nos
guedamos con atrevido y audaz. Aplicado directamente a nuestro quehacer
artistico, esta teorfa sostiene que ser irreverente se refiere a respetar los impul-
sos que van surgiendo en el momento de la creacion, por muy desfachatados o
atrevidos que pudieran parecernos. La parte que “juzga’ se haceunladoy se
sigue el impulso sinimportar el resultado, siempre en e marco delaintencion
primera (“quiero hacer una criticaala politica actual” por ejemplo).
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En la obra en cuestion La caida (fig. 4.9), las frases que fui escribiendo
surgieron en latela como pensamientos relacionados con el inventario perso-
nal que iba haciendo.

Conforme la obra va avanzando y ese inventario personal se va modifican-
do incluso por las pequefieces cotidianas (estados fisicos de cansancio, ham-
bre, suefio, que también se utilizan como impulsos paralaobra) y del entorno
como son €l ruido, platicas de la gente alrededor, distracciones de cualquier
indole, todos se utilizan. Hasta €l olor del café que se estaba preparando. Se
van buscando maneras diferentes de plasmarlosen latela. Morrisexplicaque
“ser irreverente es aceptarse uno mismo, reconocerse, saber 10 que uno siente
y lamanera en que uno experimentael mundo” (1992:21-22).

Adaptando estos conceptos teatrales a nuestra préctica artistica ya sea di-
bujo o pintura, su explicacion seria que para agquellos que buscamos unares-
puesta organicay sensorial por parte de nuestro espectador, la obra entonces
debe realizarse también organicay sensoriamente, sobre €l cimiento del ser,
en que en e momento de la creacidn respetemos el instinto humano que se
esta gestando y que tiene como caracteristica lo impredecible. Rascon Banda
(en Santos, 2008:7¢) habla de dos condiciones, conocer y reflexionar:

(...) lo que pasa en la Ciudad de México, en las zonas marginadas, en
lafrontera, nos atafie a todos |os mexicanos y tenemos que conocerlo y

reflexionar sobre ello.

Esos serian los impulsos iniciales. ;Qué sucedio? Muri6 una elefanta atro-
pellada por un camioén en el cual también perdid la vida el chofer. Reflexion:
Es uno de esos signos ominosos en que se deja entrever € deterioro del siste-
ma en que Vvivimos.

L uego Rascon Banda continua: “(...) en mi caso € contenido de mis obras
me invade, me infecta, me conmueve y es entonces cuando escribo.” Y es
entonces cuando dibujo o pinto. ES decir, una vez que nos hemos empapado,

207



Martha Patricia Narvaez Gameros

208

gue nos ha generado un impulso interno aquello que elegimos como pretexto
para dibujar o pintar, podemos comenzar.

Este inventario se hace antes y durante se esta en proceso. El gemplo que
doy es mientras realizaba la pintura. Se corre el peligro de digerir demasiado
la obra en cuestion, pero recordemos que la estoy utilizando para ejemplificar
laaplicacion de ser irreverente.

En el 2008 fue algo asi:

“Hay que terminar una pintura en dos semanas para la revision del taller
de experimentacion pléstica. (el tiempo como limitante agudiza la concen-
tracion) ¢Como le haré para que mis pinturas sean mas contundentes? Voy
a utilizar todos mis recursos... para qué escogi este formato tan grande, me
intimidaun poco, siento que nuncavoy aacabar! Pero el tamafo delaelefanta
asf lo requeria. Esta superficie esta padrisima, me dan ganas de escribir cosas
en ella (frases: jen qué pais vivimos! jApenas se puede creer!, etc.”).

“Voy autilizar el fondo blanco, de todas maneras nunca he hecho nada en
gue predomine el blanco como cuando uno dibuja. Me recuerda a algo que
lei del blanco del papel en € dibujo, debe estar en alguna parte de mi cerebro
porgue no recuerdo.

“Y quetal si ademas de dleo utilizara un carboncillo para hacer un dibujo
enorme, es buena idea, la fragilidad del trazo pudiera interpretarse como la
fragilidad misma de lavida. Voy a utilizar mis pasteles y carboncillos.

“Tengo hambre. Yo creo que esta elefanta vivia con hambre siempre, seve
muy desnutrida. Voy a poner una sombra mas marcada en su estomago. Real -
mente no creo que en el circo tengan las condiciones adecuadas para los ani-
males. Deberia ser ambientalista, esas cosas realmente me enfurecen (trazos
violentos). Siento mucha frustracién que una elefanta haya estado encerrada
por tantos afios en un circo. El pobre animal casi estaba ciego, ¢cOmo le haria

Dibujo liquido, tiempos liquidos

para escapar del circo, correr por la carretera hasta impactarse contra un ca-

mion?! (surge una figura rara mitad hombre, mitad elefante, ignoro qué significa,
larespeto) No puedo creer que el conductor no la pudieraesquivar, ¢que habra senti-
do el chofer? Quiza pueda hacer otra pieza en donde la figura principal sea el chofer,
no la elefanta...esta noticia dio la vuelta @ mundo en cuestién de segundos (trazos
internos que conforman a elefante) ¢por qué suceden estas cosas? (Posteriormente
surge laimagen de un cerebro en la parte superior, la conservo).

“Ya es tarde. Me voy a ir caminando. Qué fortuna haber encontrado un departa-
mento por Reforma, la caminata es muy agradable...de |gjos hasta puedo ver el mo-
numento alaRevolucién, lo voy aincluir (parte superior derecha) De todas maneras
¢Cual Revoluciéon? Pensar que yavan a ser cien afiosy las cosas jcomo estan! ...

Se redliz0 este tipo de inventario durante la planeacién y realizacion de la obra
hasta concluirla. Con este tipo de inventario emocional se aprovechan las relaciones
entre los movimientos del cuerpoy los del alma, entre las sensaciones, sentimientos
y las emociones.
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Figura 4.7
Victoria

Patricia Narvaez.
2009.

Lapiz sobre papel.
20X15 cm.
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Snos apegaramos a un concepto unico del dibujo, las conclusiones

998 % 17

0 parecerian muy esperanzadoras para la continuacion de su utili-

acion. Viéndolo friamente tenemos una préctica compleja con una
herramienta muy sencilla como puede ser €l lapiz, frente a la utilizacion de
herramientas muy sofisticadas en una era digital tecnoldgica muy seductora.
A simplevista se estimaque tenemosaDavid en €l 1piz, y aGoliat enlo otro.
Sin embargo como ya vimos, la utilizacién de ese |1apiz en aparienciainofen-
sivo, pudo hasta burlar |a percepcién de unos guardias en una carcel en Uru-
guay. El dibujo sigue siendo la herramienta primaria que como rayos equis
muestra realidades que paralos que nos dedicamos a las artes visual es, tienen
un alto valor polisémico de expresion y en € desarrollo de la creatividad.

Pero ahora hemos comprobado que no existe un concepto Unico del dibujo
que pudiéramos asir. Hemos recorrido un camino tedrico en que se confirma
gue mucho del proceso creativo y del dibujar mismo radica en un constante
estar en €l limbo, en lo desconocido. Lejos de evitarse es el proceder que se
quiere adoptar. Cuando continuamos hablando del dibujo entramos en un te-

Dibujo con pluma rreno semejante al caminar sobre arenas movedizas debido a que €l lenguaje
ﬁg%f: Grajeda verbal esincompatible con el lenguaje del dibujo, especialmente al nombrar
2010 lo innombrable, |0 indescriptible. Sin embargo insistimos en el esfuerzo.
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Pero también sentimos esa sensacion inestable al abordar aspectos didéac-
ticos. Al preguntarnos como ensefiar una clase de dibujo vimos gue no hay
un método unico ni un consenso a respecto. En ese sentido concluimos que
es urgente revalorar la ensefianza del dibujo no solo en lamanerade hacer las
cosas sino también en los alcances y objetivos que se puedan tener. También
la de ampliar su concepto en beneficio de su préctica.

En la ensefianza en general pero con mayor razon en la ensefianza del
dibujo, coincidimos con la filosofia de Maturana de que en la educacion hay
que procurar un entrenamiento holistico. De esta manera se podria beneficiar
laformacion de cual quiera paraevitar asi su segmentacion. Hay que enfatizar
al ser humano integral y a su total funcionalidad psiquica. Conservar la capa-
cidad de asombro, saber convivir con laincertidumbre y respetar el misterio
del proceso creativo, sinimportar |os momentos liquidos por los que atraviesa
el arte. En palabras de Albert Einstein (en Lowenfeld, 1977:82)

El mas bello sentimiento que uno puede experimentar es sentir el misterio.
Estaeslafuente detodo arte verdadero, de toda verdadera ciencia. Aquel que
nunca ha conocido esta emocion, que no posee & don de maravillarse ni de
encantarse, mas val e que estuviera muerto: sus 0jos estén cerrados.

Nutrir esa capacidad de ver |as cosas con 0j0s nuevos nos |leva a concluir
que constrefiir la ensefianza de dibujo Unicamente a aspecto mimético o
gestual eignorar lamodernidad liquida en lague nos estamos moviendo, con-
duce a nuestro parecer ala formacién de dibujantes incompletos. Es nuestro
parecer y experiencia que ambas experiencias dibujisticas se nutren launa de
la otra, y proporcionan puntos de vista que pueden generar una motivacion
intrinseca gque lleven al dibujante a continuar |a préctica independientemente
de que tenga acceso o no a un taller de dibujo. Hay que recordar que el fin tlti-
mo de producir mas dibujo es muy parecido a del poeta que escribe poesia; la
de laampliacion de continentes de laimaginacion atraves de nuestro gjército
movil de metaforas. Es decir, nuestros dibujos son ese gjército.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Es posible que este documento diera pie hacia una investigacion acerca
de la amplia proliferacion de artistas que utilizan herramientas tecnol 6gicas
para crear animaciones basadas en dibujos hechos a mano, y ello solo viene
a reafirmar que la liquidez del dibujo se perpetua a un estado indefinido y sin
limites de hibridacion. Eso lo celebramos porque contribuye a la expansion
de su concepto. Pero a mismo tiempo nos obliga a estar continuamente revi-
sando nuestras creenciasy actitudes respecto a nuestra practica artistica. Ese
auto cuestionarnos es una de las muchas practicas alas que podemos recurrir
al pensar no sblo en el dibujo en laactualidad, sino en €l arte en si.

Nos resulta més conveniente concebir que e dibujo es liquido como el
agua y no solido como la tierra. El agua puede solidificarse, evaporarse, y
volverse liquida nuevamente. Puede flotar como un témpano de hielo sobre el
mar. Y al acercarse a aguas calidas regresar a su estado liquido. Esa es la defi-
nicion de dibujo que mds nos apetece porque esa flexibilidad e incertidumbre
son los cimientos de la experimentacion tan caracteristicos del dibujoy de la
praxis creadora. Ademés el aguaesel liquido vital del Universo delamisma
maneraque €l dibujo puedellegar aser el liquido vital delaexpresion plastica
y de experimentacion.

Hicimos una correspondencia del arte efimero con la comida répida (Ma-
cdonalizacion) en gue visuamente engullimos rgpidamente sin digerir. En
esa linea nos inclinamos a pensar que de la misma manera que en algunos
paises de Europa se ha originado el movimiento “slow food” (Honore, 2005)
en respuestaala“MacDonalizacion”, comidarapida o fastfood, en e ambito
artistico nuestro arte lento, es decir las propuestas tradicionales como €l Di-
bujo y la Pintura siguen siendo una manera de reaccionar ante la velocidad
del vivir actual globalizante.

AUn es necesario € Dibujo dentro del arte actual, pero hemos visto que
su utilizacién mas que abandonarse, se hatransformado hasta el grado en que
podemos dibujar con nuestro cuerpo sobre la arena. En ese sentido podemos
decir que al cuestionarnos cudl seria nuestra propuesta, antes de realizar la
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investigacion, especulabamos que radi-
cariaen laimplementacion de algin mé-
todo de dibujo. Nos equivocamos en ese
sentido debido a que nos enfrentamos
a un vacio incierto donde como hemos
visto, cualquier método es una aproxi-
macion. Incluso Anzures (2008) cuando
analizalamanerade trabgjar del maestro
Aceves Navarro, advierte que en su
investigacion no es posible nombrarlas
como un método debido a que esas cla-
ses estan sujetas a la personalidad de los
alumnos y necesidades de los mismos; cambiantes, es decir algo liquido que
no puede asirse.

Después arribamos aun punto polémico y que nombramos “dibujo zombi”
para referirnos a ese dilema que aln existe ante la utilizacién de un sistema
clasico de dibujo y que ni termina de morir y que tampoco es posible revivir.
Suceso casi fantasmagorico en que €l sistema clasico estay no esta. Cuestio-
namos la posibilidad de su funeral tan solo para darnos cuenta que tampoco es
posible porque para muchos de nosotros y en especial |os que nos dedicamos
alapintura, sigue siendo valida la premisa de Barnes (en Gémez et al 2001)
al referirse al trabajo de Picasso y afirmar que confiamos en €l desde el primer
hasta el Ultimo momento porque sabemos que “era capaz de dibujar como
Ingres.” Esa habilidad es un arma de dos filos porque el dibujar como Ingres
apesar de ser una idea de antafio, dijimos es una destreza importante en vias
de extincion pero que sigue llendndonos de un orgullo por € trabajo manual
gue cada quien tiene la libertad de perseguir o no. Pero que llevada al extre-
mo puede conducir a dibujante hacia una actitud de soberbiay comodidad al
dejar de explorar otras posibilidades de expresion, tan infinitas en el dibujo,
constrifiendo asi su creatividad.

Apunte. Lapiz sobre papel. 35X20cm. Patricia Narvaez. 2007.
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Cuando nos referimos a la materia de
dibujo dentro de la Academia de San Car-
los de la UNAM, comprendimos cémo ésta
tiene una tarea dificil al enfrentarse con el
dibujo zombi siendo la heredera por tradi-
cion del sistema clasico. Y sin embargo su
postura es gris e indefinida debido a que por
un lado corta las horas de préctica de dibujo
tanto en licenciatura como en maestria; no
expande sus horizontes de estudio pudiendo
abrir la especiaizacion de investigacion en
Dibujo tan necesaria en la maestria, pero por
otro lado sigue inculcando una secreta admiracion por € sistema clasico del
dibujo.

Ante e panorama inestable de la modernidad liquida planteamos que una
solucién necesaria y viable es € estudio y cuidado del proceso creativo y
los factores que contribuyen a éste, para que de ahi, surjalamejor propuesta
que cada quien tenga dentro de si, a sabiendas que puede involucrar o no la
utilizacion del dibujo. Es algo que nunca se puede imponer. Es un deseo que
gueremos surja de manera natural.

El para qué se dibuja es la pregunta clave si hemos de desarrollar un len-
guaje en nuestro dibujo. Pero ese no siempre es e objetivo. Sabemos que
también se continda dibujando por razones tan diversas que van desde las
casi terapéuticas hastalas mas pragméticas como € de cumplir con unalabor
remunerativa. También habremos los que dibujamos por el deseo de readlizar
una pintura, expresarnos o alegrarnos por expulsar imégenes que sabemos
hay por descubrir.

La raz6n mas convincente que encontramos para dibujar es por €l dibujo
mismo. Por el contacto directo delamanoy el trazo y la historia personal im-
presa no solo en nuestra psique sino también en la sangre y que se transmite
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guedando plasmada en €l soporte cualquiera que éste sea. Esas historias per-
sonales que todos tenemos son en especia valiosas a momento de dibujar.

Sostenemos por experiencia personal, que mientras mayores satisfaccio-
nes se encuentren en el resultado del uso del dibujo, entonces se le practica
con mayor asiduidad y puede llegar a enamoramiento de su utilizacién. Para
ello abordamos brevemente la didactica, y 1a conclusién que sacamos es que
su éxito depende directamente en qué tanto se logre crear en e dibujante
la necesidad de producir més dibujo. Ello esta intrinsecamente relacionado
con lamotivacion y para ello mencionamos a varios psicélogos como Ausbel
(1993) que nos apoya en laidea de que el trabajo mismo del dibujo es su pro-
pia motivacion.

En el capitulo tres discutimos laimportancia de la necesidad de un circulo
sagrado como herramienta para sobrevivir una sociedad toxica que poco nutre
las actividades creativas. Si € hilo conductor de esta investigacion hasido la
inquietud de como generar més préactica del dibujo, encontramos que un am-
biente nutricio es fundamental paraello. Utilizamosla metéforadeunjardin
en que todas las flores son necesarias. De esa misma forma todos los dibujos
y sus dibujantes son necesarios. La composta del circulo sagrado dijimos es
por lo menos una persona que funge como nuestro espejo porque confiamos
en ellay ésta confia en nuestros suefios creativos.

Repetidamente mencionamos alo largo de lainvestigacion las consecuen-
cias negativas de nuestra modernidad liquida y acelerada. Cuando se trata de
aspectos creativos el peor enemigo son la velocidad e impaciencia, porque
nuestras ideas son como cosechas que hay que cuidar alargo plazo y que ne-
cesitan tiempo para madurar, no arreglos inmediatos y acelerados.

Finalmente cuando comparti mi proceso creativo dentro de la pintura en
el ultimo capitulo, mencioné detalladamente la aplicacion del concepto ser
irreverente, en que se lleva a cabo un inventario personal, en que no solo se
aceptan si no que utilizan todos los impulsos internos y externos para vol-
carlos sobre la superficie. La explicacion que dimos fue con la intencién de
proporcionar una alternativa para esos momentos de bloqueo creativo.

Dibujo liquido, tiempos liquidos

Descubri y comprobé que mi concepto del Dibujo habia sido fuertemente
constrefiido por mi formacion educativay por ideas equivocadas respecto su
préctica. Me llevo conmigo € aprendizaje de que la actitud que tenga uno es
tan importante como el conocimiento técnico. EI comprobar que no hay un
solo camino para abordar e dibujo, ha abierto mi mente hacia una eleccién
hibrida de recursos.

Esa el eccion ecléctica responde directamente ami sensibilidad e intereses
que como creadora son Unicos a mi persona. Mi contribucién en e dibujo
como proyecto de vida seran mis propios dibujos. Mi obligacion, si es que
existe una, es la atractiva pero dificil tarea de generar aternativas pararein-
tegrar a dibujo su dignidad cognoscitivay epistemol 6gica.

Pero lo mejor de esta investigacion es que no slo me ha reconciliado
con € dibujo, sino que he comenzado a enamorarme de su préctica, lo que
es posible conlleve hacia una depuracién y desarrollo en mi propio lenguaje
grafico.

Patricia Narvaez Gameros,

México D.F. marzo, 2010
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