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INTRODUCCION

En el ambiente académico y laboral del disefio existe el debate sobre si el
conocimiento tacito del dibujo se esta perdiendo a causa de los sistemas expertos y
basados en reglas, es decir, los sistemas cibernéticos. Nos preguntamos si el uso
continuo de las computadoras hard que los disefiadores pierdan los grandes
beneficios que ofrece el dibujo a mano alzada para ejercitar la creatividad y concretar
ideas. Los partidarios de las soluciones computarizadas argumentan que del mismo
modo que las calculadoras han eliminado la necesidad de saber hacer largas
divisiones, los disefiadores, con la ayuda del software de disefio grafico e industrial se
hallan, en teoria, libres para concentrarse en los aspectos mas creativos de su
trabajo. Sin embargo algunos disefiadores coinciden en que hay que concederse
siempre un tiempo para pensar, preferiblemente lejos de la pantalla. Tal es el punto
de partida de esta investigacion.

El dibujo siempre estara vigente tanto en las artes visuales como en el disefio, puesto
gue nos permite establecer graduaciones entre lo complejo y lo simple, mediante
recursos graficos como el boceto y el croquis. El dibujo nos permite transitar de lo
realista a lo iconico y viceversa, como en el caso de la abstraccion paulatina que nos
lleva a crear una marca o un logotipo; al dibujar se pasa del pensamiento subjetivo a
la objetivacion de las ideas. Mediante el recurso de la imagen, el dibujo tiende a ser
un lenguaje universal.

La mayoria de los disefladores admiten que disfrutan mucho dibujar. Incluso es

evidente la habilidad de algunos de ellos para dibujar en el ambito de la ilustracion y
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el disefio de productos; de ahi que el interés por el acto de dibujar esté recuperando
su vigencia tanto en el disefio como en el arte. Diversas escuelas de disefio como la
Hochschule fur Gestaltung en Ulm, Alemania, la cual tiene como antecedente directo
a la Bauhaus, incluyen en sus planes de estudio cursos de dibujo multidisciplinar, con
el propésito de mostrar el dibujo como un medio necesario en el desarrollo y
expresion de un pensamiento, tanto en el arte como en el disefio y la tecnologia.
Tanto en el contexto de la Bauhaus, como en la actualidad, el dibujo ha sido un
proceso fundamental para la creacion y expresion en el arte y el disefio, puesto que
en él se da una conexién psicomotriz directa que facilita el proceso creativo y una
mayor conciencia en la expresion grafica.

En la mayoria de las instituciones dedicadas a la ensefianza del disefio, se
implementan dentro de los planes de estudio materias como dibujo constructivo,
dibujo a mano alzada, etc., para tratar de desarrollar las habilidades de los alumnos
hacia la representacién realista y llamativa de sus disefios.

El enorme desarrollo en hardware y software de disefio, mismo que actualmente
permite concebir y desarrollar un proyecto de principio a fin utilizando exclusivamente
estas tecnologias, no ha impedido que diversos automoviles, electrodomésticos y
logotipos de reciente creacion hayan sido concebidos originalmente en un dibujo a
mano alzada y posteriormente trabajados en una computadora. Es frecuente ver
como aun con todos los adelantos tecnologicos, muchos disefiadores y artistas llevan
consigo una libreta en la que plasman esquemas de ideas provenientes de momentos

de inspiracién inesperados.
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El dibujo a mano continGia vigente en nuestros dias por su inmediata comunicacion y
amigabilidad. Al hablar de su caracter inmediato me refiero a que requiere de pocos
recursos para su realizacion. Su amigabilidad consiste en que al ser practicado en
materiales maleables y econémicos, disminuye en quien lo utiliza el miedo al error y lo
invita a experimentar libremente y a aprender haciendo.

El objetivo del presente trabajo es revalorizar la importancia del dibujo en los
procesos creativos y en la pedagogia del disefio de nuestros dias.

Al igual que en las ciencias, en el disefio existe una metodologia, en la que el dibujo
juega un papel fundamental para el desarrollo experimental y el seguimiento del
proceso de creacion, hasta llegar al objeto que se habra de producir.

Para efectos de este proyecto, decidi tomar a la Bauhaus como principal punto de
referencia porque fue la primera escuela del Siglo XX que incluyé dentro de sus
planes de estudio al dibujo encaminado hacia el disefio para la produccion industrial.
Para la Bauhaus, la produccién en serie y a costos asequibles para la mayoria no
debia traducirse en la pérdida del valor estético. Se buscaba el ideal de acercar el
arte a la sociedad a través de la creaciéon de objetos y comunicaciones graficas que
fuesen estéticas y funcionales simultaneamente. De este afan de fusionar la estética y
la utilidad se derivaron diversas implicaciones e interacciones en los ambitos de la
ciencia y el arte, que dieron como resultado el planteamiento sistematico del disefio
contemporaneo.

Como método se aplica el andlisis del papel que desempefié el dibujo en la Bauhaus,
tanto en la produccion de nuevos disefios, como en el enriquecimiento metodoldgico

del proceso creativo. Por medio de este estudio se propone que el dibujo retome la
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funcién formativa y experimental que tuvo entonces y que sigue siendo vigente en
nuestro tiempo.

A través de este desarrollo, veremos que parte fundamental de las relaciones entre
ciencia, arte y disefio pueden explicarse partiendo de la funcién que cumple el dibujo
en cada actividad y como éste a su vez propicia el didlogo entre dichos terrenos.

La presente es una investigacion documental con fines tedricos cuyo objetivo es
recopilar informacién sobre el dibujo y su ensefianza en la Bauhaus, para asi llegar a
conclusiones sobre sus relaciones con la ciencia, el arte y el disefio.

El primer capitulo sobre los antecedentes de la Bauhaus, sentara las bases
ideologicas y sociales que explican el surgimiento de una institucibn de esta
naturaleza a principios del siglo XX.

El segundo capitulo abarca algunos aspectos educativos y artisticos del dibujo que
explican la concepcioén que se tuvo de dicha actividad en los inicios de la Bauhaus, ya
que al ser la Bauhaus una escuela, es importante destacar los antecedentes
pedagdgicos de esta actividad.

El tercer capitulo proporciona un analisis del papel que jugé el dibujo en la pedagogia
de la Bauhaus en sus tres etapas: Weimar, Dessau y Berlin, destacando los ejercicios
realizados por los alumnos, los cuales reflejaban claramente las tendencias de cada
profesor. En este capitulo se trata de dilucidar como los profesores de la Bauhaus se
ayudaban de una disciplina tan versatil como el dibujo para dar a entender las ideas
que sustentarian los pilares de la formacién de sus alumnos. Aspectos como el
analisis formal aplicado a la sintesis de los objetos, la estructura reticular como medio

de representacion y la figura humana como nucleo y médulo para el disefio, son
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sistematizados desde el punto de vista del dibujo como herramienta de expresion e
investigacion.

Finalmente, el tercer capitulo compila las ideas expuestas en los dos anteriores en un
analisis que explica como el dibujo fue el eje conductor entre el arte, la ciencia y el
disefio dentro de la Bauhaus y como éste abre nuevas posibilidades de investigacion

sobre el disefio, las cuales podrian seguir desarrollandose en la actualidad.
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1. CONTEXTO SOCIOECONOMICO Y CULTURAL DEL DIBUJO

ANTES DE LA BAUHAUS

El objetivo de este capitulo es dar una semblanza del ambito socioeconémico y
cultural del dibujo antes de la fundacién de la Bauhaus, para de esta manera poder
entender mejor la razén de su surgimiento, su pedagogia del dibujo y la aportacién
gue ésta constituye al campo del disefio.

En una primera instancia se abordara el tema desde las corrientes de pensamiento
mas influyentes de los siglos XVIIl y XIX y que sin duda tuvieron influencia en las
ideas de principios del XX, para luego describir como estos preceptos filosoficos se
vieron reflejados y complementados con la Revolucion Industrial y sus consecuencias
econdmicas y sociales.

Al ser el dibujo una actividad inherente a las artes y el disefio, también se abordara el
papel que jugé en la produccion artistica de principios del siglo XX. Lo anterior es de
gran importancia, puesto que los primeros profesores de la Bauhaus fueron pintores
insertos en los movimientos pictoricos de vanguardia, tales como lItten, Klee y
Kandinsky, quienes a su vez tenian la vision de experimentar con sus conocimientos

artisticos en aplicaciones tedrico — practicas Utiles para la sociedad.
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1.1 El pensamiento racionalista

La Bauhaus es heredera del pensamiento racionalista que tiene sus bases en el
método cientifico iniciado por René Descartes en las ciencias exactas y por Francis
Bacon en las ciencias naturales durante el siglo XVII.

En su Discurso del Método, Descartes desecha los mitos y creencias y establece un
procedimiento de duda sistematica que reduce el pensamiento a las categorias
netamente racionales: argumentacion légica, deduccién, orden, abstraccion,
generalizaciéon y comprobacion. A partir de este método se adopta el lenguaje
matematico como lenguaje de la ciencia con el consiguiente grado de abstracciéon y
generalizacién que lo caracteriza. Dicha corriente subsiste y se desarrolla durante la
ilustracion, con sus maximos exponentes, Hegel en la filosofia y Newton en la ciencia.
G.W.F. Hegel, principal exponente de la corriente racionalista, desarroll6 ampliamente
el método de pensamiento dialéctico, el cual consiste a grandes rasgos en partir de
una proposicién inicial, una segunda que cuestiona la primera y una tercera que
sintetiza lo positivo de las anteriores. Este método dialéctico esta intrinsecamente
relacionado con el disefio, ya que disefiar implica un proceso recursivo de conjetura y
analisis que opera dentro del marco de la abduccién, la deduccion y la induccién para
avanzar, sobre la base de una serie de cambios de paradigma, hacia niveles mas
detallados a medida que la propuesta se hace mas especifica (Pipes, 2008).

Newton por su parte formuld leyes universales para la fisica, entre las que destaca la
Ley de la gravitacién universal. Sus proposiciones sobre el movimiento, las fuerzas y

sus interacciones condicionaron el paradigma de la llamada Fisica Clasica.


http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

Este desarrollo cientifico a base se leyes y la teoria sobre el progreso fueron el
contexto en el que se desarrollaron las monarquias ilustradas.

La ilustracion es un periodo de la historia occidental en el que el poder de las
monarquias se fundamenta en el bienestar de su pueblo con miras hacia un progreso
en todos los sentidos. Se pensaba que la ciencia era la clave para lograr dicho
progreso. Durante el siglo XIX el racionalismo tomé un tinte eminentemente
pragmatico en la corriente positivista que se extendié como signo de progreso. A
diferencia de las ciencias puras, el positivismo apela a la observacion y la
experimentacion para comprender fenbmenos concretos, y deja a la abstraccion en
un segundo plano, lo que en disefio podriamos comparar al proceso de ensayo Yy
error hasta lograr el ajuste perfecto entre el objeto y las necesidades.

Con base en este pragmatismo se generé en el Siglo XX un estudio sistematico de la
funcién utilitaria de los objetos, asi como de materiales y procedimientos técnicos
innovadores. El desarrollo de disciplinas como la antropometria y la ergonomia
contribuy6 a impulsar la produccion en serie como respuesta a la naciente industria.
Esta actitud de analisis y estudio de la condicién necesaria y suficiente es la base del

llamado funcionalismo, corriente estrechamente relacionada con la Bauhaus.
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1.2 Revolucién Industrial y avance tecnoldgico

Los cambios mas radicales llegaron con la Revolucién Industrial a mediados del siglo
XIX. Hacia 1850, la aplicacion de las leyes cientificas (Boyle-Mariotte y Gay Lussac)
hicieron posible el invento de la caldera y, posteriormente la locomotora. Las altas
temperaturas permitieron la fundicion del hierro y la producciéon masiva de elementos
estructurales. Se perfeccion6 la produccion de vidrio y paulatinamente se mejor6 la
calidad del cemento. Todo esto fue posible gracias al desarrollo de la industria,
nutrida por los grandes capitales del siglo XIX.

La migracién del campo a la ciudad hizo que en las ciudades como Londres creciera
la clase obrera, con la consiguiente demanda de vivienda y servicios. Los productos
se movian por tren y el comercio aumentaba su volumen. Para satisfacer la demanda
se debia producir rapido y barato. Por consiguiente se hizo necesaria la produccién
en serie y el despojo de la forma de ornamentos que complicaran o encarecieran el
producto.

A patrtir del Siglo XIX, la necesidad social de responder con arquitectura y objetos de
disefio a una poblacion urbana creciente, llevo a los europeos a buscar soluciones
practicas y econdmicas que pudieran producirse en masa. Para ello se realizaron
estudios antropomeétricos y ergondmicos que permitieron partir de medidas estandar
en el disefio de espacios arquitectonicos, muebles y objetos industriales.

Los avances tecnoldgicos cambiaron la relacion del hombre con el tiempo y los
recursos invertidos para la obtencién de resultados. De pronto el ahorro de tiempo y
dinero se convirtieron en sus principales preocupaciones, lo cual se vio reflejado en el

surgimiento de medios de transporte mas rapidos y en la invencion de la fotografia,
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misma que ofrecia un medio de generacion de imagenes mucho mas rapido y barato
gue la pintura tradicional u otros, e incluso con el mas alto grado de imitacion. El
vuelco hacia la produccion en serie originado a partir de la mecanizacién de los
procesos cred el dilema para los productores, de adaptarse a las demandas de la
industria, o seguir realizando su trabajo de la misma forma, asumiendo que con el
paso del tiempo seria considerado una artesania. La produccién en masa hizo posible
el abaratamiento de las mercancias que podian ser alcanzadas por un mayor nimero
de consumidores que posteriormente constituirian una clase media emergente, que
demandaria nuevas y variadas formas congruentes con las modas y los gustos del
momento. Este cambio vertiginoso en el consumo hizo necesaria una afluencia de
ideas nuevas y originales, por lo que los fabricantes hacian encargos con mayor
frecuencia a los artistas con formacion académica, ya que los consideraban como las
Unicas personas capacitadas formalmente para dibujar, a fin de crear disefios
adecuados para el gusto predominante. Ejemplo de ello es la participaciéon de
diversos pintores de la época en elementos decorativos plasmados en objetos
producidos por la industria de la cerdmica (Heskett, 2005).

Sin embargo, en ese tiempo para los artistas la idea de convertir conceptos estéticos
en productos todavia les resultaba ajena, por lo que muchos de ellos experimentaron
un proceso de adaptacion y evolucién de técnicas para hacerlas asequibles para las
nuevas circunstancias. Por una parte, la industria manufacturera requeria una nueva
generacion de disefiadores técnicos que aprovecharan sus conocimientos sobre el
correcto y preciso funcionamiento de las maquinarias tanto para la produccion como

de los productos en si, y por otra parte requeria disefladores que se ocuparan de las
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cuestiones de forma de dichos productos. A su vez, dentro del grupo de disefiadores
encargados de dar una forma estética a los productos se distinguieron dos clases: los
asesores de estilo, quienes se ocupaban de buscar constantemente nuevos
conceptos aceptables en los mercados, y los dibujantes, quienes, trabajando en las
fabricas a las 6rdenes de los asesores de estilo, de los empresarios o de los
disefiadores técnicos, o bien utilizando dibujos de artistas o muestrarios de patrones,
ofrecian la técnica de dibujo necesaria para ilustrar de manera precisa las
especificaciones para la produccion.

Los dibujos de disefio adquirieron una mayor importancia cuando la producciéon en
masa requeria que el ensamblaje de los componentes del producto se realizara en
distintos lugares, ya que dichos dibujos proporcionaban una instruccion muy clara
sobre como encajar las piezas y el aspecto del producto terminado.

Parece que fue el comienzo de la profesion de disefio de productos tal como se
conoce hoy en dia. Un disefiador con un dibujo era capaz de abarcar un campo
perceptual mayor que el artesano que le precedia; pronto se hizo habitual enviar al
taller un calco en tinta en lugar del original.

El dibujo pronto seria considerado un proceso importante dentro del disefio, ya que al
representar los objetos sobre papel, permitia realizar una evaluacion preliminar para
identificar posibles fallas antes de proceder a fabricar un costoso prototipo, por lo que
también fue considerado como un procedimiento coadyuvante al ahorro de recursos.
El uso del dibujo como una representacion simbélica de un producto marcé una
separacion entre el proceso de disefio y el proceso de produccién, es decir, la

persona que idea o concibe el producto no necesariamente se ve involucrada en su
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fabricacion. Sin embargo, esta especializacién de funciones aumento la brecha entre
los planes de producto y la produccion real, lo que dio como resultado la creacion de
formas sin conocer el contexto de su fabricacion, es decir, las discusiones sobre la
prioridad de las preocupaciones decorativas y la funcion de los objetos se hicieron
mas agudas. Incluso habia quienes pensaban que estos procesos llevaban a una
vulgarizacion o degeneracion del arte en pos del crecimiento de la industria. En el
Reino Unido, John Ruskin y William Morris hicieron diversas criticas a la sociedad
industrial que se concretaron en el movimiento Arts & Crafts de finales del siglo XIX,
gue defendia el papel del artesano como agente capaz de responder a las demandas
sociales mediante la practica del disefio de productos manufacturados de gran
calidad y durabilidad. Sin embargo la Primera Guerra Mundial en 1914 acabd por
opacar estas ideas de corte romantico, dando prioridad a la industria como

generadora de poder econémico y militar.

El movimiento Arts & Crafts

La creacidon de formas sin tener conocimiento del contexto de su fabricacion aumento
la distancia entre las preocupaciones decorativas y la funcién de los productos. Como
reaccion a esta problematica, John Ruskin y William Morris hicieron una critica de la
sociedad industrial que influyd en muchos paises, formandose asi el movimiento Arts
& Crafts a finales del siglo XIX. EI movimiento promulgd el papel del artesano-
disefiador como forma de revivir la unidad perdida entre la practica del disefio y los

criterios sociales (fig. 1).
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1. Interior con mobiliario Arts & Crafts

William Morris, iniciador e impulsor del Arts and Crafts Movement en Inglaterra
opinaba que la historia es irrepetible y que todo el mundo tiene derecho a un
ambiente dotado de valor estético. En la época de Morris, la advertencia de no crear
un proletariado de artistas no podia ser ignorada, ya que la era industrial amenazaba
con convertirlo en solo un decorador, lo cual explica las ideas progresistas de la

Bauhaus en cuanto a la integracion del arte y la industria en un equilibrio perfecto.

El Deutscher Werkbund

La Bauhaus como escuela de artes aplicadas fue precedida por el Deutscher
Werkbund (Compafiia del trabajo Aleman), institucion fundada en 1907 bajo la guia
de arquitectos como Hermann Muthesius y Theodor Fischer, asi como de industriales
y escritores, y fue el exponente aleman de la preocupacion por las ideas reformistas
de las artes aplicadas maduradas por el movimiento inglés Arts & Crafts.

El estatuto del Deutscher Werkbund establecia el ennoblecimiento del trabajo

productivo por medio de la colaboracion con el arte, la industria, el artesanado, y por
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medio de la instruccion, la propaganda y la toma de posicién unitaria sobre los
diversos problemas (fig. 3). El Werkbund recluté a sus colaboradores entre aquellos
campos en los que el trabajo productivo era susceptible de ennoblecimiento,
mediante la preocupacién por la forma artistica. Por esta razén se dirigio
principalmente al sector industrial de productos acabados, y en particular al de las
llamadas artes aplicadas, destacando por un denodado esfuerzo por la calidad total

en sus productos (fig. 2).

2. Anuario del Werkbund aleman de 1913, con
su emblema

El auge industrial tuvo repercusiones en el disefio y la arquitectura cuyos
procedimientos, hasta el momento artesanales, fueron sustituidos paulatinamente por
procesos industriales . En un intento por ligar el arte y el disefio a la industria, surgira

afios después la Bauhaus como la primera escuela de artes aplicadas.
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3. Caricatura de Karl Arnold sobre la polémica del congreso del
Werkbund de 1914: Van de Velde propone la silla individual,
Muthesius propone la silla tipo, y el carpintero hace la silla para
sentarse.

No obstante, el ideal del poder del arte frente a la industria se mantuvo vigente en
muchos artistas soviéticos que esperaban utilizar el arte integrado a la industria para
transformar su sociedad. Esta idea de *“socializacion del arte”, es decir, una
integracidon a gran escala del arte a la sociedad, es abordada en el libro El disefio se
definié en Octubre (1983) derivado del estudio de las vanguardias rusas que hizo el
curador y critico de arte cubano Gerardo Mosquera. Esta socializacion transformaria
la esencia misma del arte, eliminando las distinciones entre lo culto, lo popular y lo
vernaculo y suprimiria las distancias entre el creador y el espectador.
Simultaneamente, el arte dejaria de ser una categoria especial de objetos,
encerrados en el espacio del museo o la galeria, para abrirse a otros ambitos como la
comunicacion social y mutar hacia otras actividades, como el disefio gréfico y textil.

Los vanguardistas rusos habian intentado socializar el arte desde tres estrategias
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fundamentales: Llevarlo a la calle, ponerlo en funcién de la propaganda politica y, por
altimo, integrarlo a la produccion material. Estas ideas influyeron de manera
importante en las doctrinas de la Bauhaus, la cual fue fundada en Alemania poco
tiempo después de concluir la Primera Guerra Mundial y se plante6 el problema del
cambio social a través del aprovechamiento de la produccién mecanica para hacer el
arte asequible a todos los estratos sociales como parte de su vida cotidiana. El disefio
del siglo XX volco su mirada hacia los principios e ideales de la Bauhaus, pero dichos
ideales no pudieron concretarse como se esperaba debido a las presiones de los

capitales industriales.

1.3 El dibujo y las vanguardias pictoricas

Al ser una de las preocupaciones centrales de este trabajo el papel que desarrollo el
dibujo en los procesos creativos de la Bauhaus, resulta importante analizar la
presencia del dibujo en las obras producidas durante los movimientos pictéricos
anteriores, puesto que la Bauhaus recoge muchas de las aportaciones derivadas de
la plastica. Kandinsky y Klee, ambos representantes del expresionismo abstracto,
formaron parte de su cuerpo académico, y sus aportaciones en el mundo del arte se
vieron reflejadas en una propuesta pedagdgica para la ensefianza del dibujo.
Paralelamente a los cambios sociales y tecnoldgicos de la Revolucién Industrial, en el
arte también se suscitaban cambios importantes con una tendencia cada vez mas
marcada hacia una ruptura con la mimesis, a consecuencia de la invencién del cine y

la fotografia.
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La experimentacion plastica generada en el arte abstracto, dio pie a aplicaciones
utilitarias que se concretarian en forma de disefio gréfico e industrial, siendo la
Bauhaus la primera escuela en plantearse esta fusién de arte y funcién como su
principal eje de accién. Las vanguardias pictoricas que se relacionan de manera mas
significativa con la Bauhaus son el expresionismo abstracto, el movimiento De Stijl, y
el Constructivismo Ruso.

El Expresionismo es una corriente artistica que surge en Alemania a principios del
siglo XX, que busca la expresion de los sentimientos y las emociones mas profundos
del autor en vez de la representacion de la realidad obijetiva.

Este estilo centra sus esfuerzos en expresar los sentimientos mas profundos del ser
humano provocados por las circunstancias en las que vive, como la modernizacioén, la
alienacién, el aislamiento y la masificacion latente en las grandes ciudades. La
angustia existencial es el principal motor de su estética.

La pintura expresionista plasma las emociones provenientes de la naturaleza interna
y de las impresiones que se despiertan en el observador. Su inspiracion proviene de
imagenes mentales del artista, las cuales adquieren su fuerza psicoldgica y expresiva
con la utilizacion de colores fuertes y puros, formas desproporcionadas y
composiciones poco comunes. Se dejan de lado los canones clasicos y cualquier
intento por representar o imitar la realidad externa tal como la percibimos.

A partir de esta corriente artistica se formaron diversos colectivos, destacando en
Alemania: Der Blaue Reiter (El jinete azul), cuyos exponentes hicieron posible la

transicion del expresionismo hacia la abstraccion.
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El grupo del jinete azul fue fundado en Munich en 1911 por Kandinsky y Marc (fig. 4).
El arte del Jinete azul tiene una importante influencia del cubismo y el futurismo, y se
encuentra mas preocupado sobre las formas y técnicas de representacion que del
tema en si. Estos artistas dejaban la tarea de encontrar el significado y el sentido de
sus obras al espectador, es decir, daban forma a la emotividad en su obra para

intentar causar en quien lo observa determinados sentimientos.

4. Vasili Kandinsky: Portada del almanaque “El jinete azul”
(Der Blaue Reiter) 1911

Esta libertad absoluta en la expresion dio como resultado una rapida evolucion hacia

las formas abstractas, como se puede apreciar en la obra de Kandinsky. La


http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

19

representacion del objeto en sus pinturas es secundaria, ya que la experiencia

estética reside en la riqueza cromatica y en la simplificacion formal (fig. 5).

5. Vasili Kandinsky: “Pintura con arquero” 1909
Oleo sobre tela (175.2 x 144.7 cm

Paul Klee pertenecio al Jinete Azul, pero posteriormente seguiria su propio camino.
La obra de Klee pretende despojar las cosas de todo formalismo. Sus imagenes se
originan de su propia realidad interior, dando como resultado una obra abstracta,
aunque mantiene cierto vinclulo con la realidad, ya que hace una mayor referencia al

objeto que la obra de Kandinsky (fig. 6).
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6. Paul Klee: “Actor”, 1923
Oleo sobre tela

Para Kandinsky, el camino de la pintura debia ser desde la pesada realidad material
hasta la abstraccion de la vision pura, con el color como medio, por ello desarrollé
toda una compleja teoria del color. Asimismo, sostiene que la pintura es ya un ente
separado, un mundo en si mismo, una nueva forma del ser, que actla sobre el
espectador a través de la vista y que provoca en él profundas experiencias

espirituales.


http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

21

Para Klee, el artista debia integrarse en las fuerzas de la naturaleza y actuar como
medium, de manera que sus creaciones llegasen a ser aceptadas del mismo modo
gue se aceptan los fenémenos de la naturaleza. A diferencia de Kandinsky, Klee
estaba convencido de que el arte puede captar el sentido creativo de la naturaleza vy,
por tanto, rechazaba la abstraccién absoluta. Formalmente, Klee se dej6 influir al
principio, al igual que Macke, por el cubismo de Delaunay y su ley 6ptica de los
contrastes simultaneos, al mismo tiempo que fue el primer artista que se adentré en
los dominios del inconsciente que Freud y Jung estaban comenzando a estudiar.

Tras la disolucién del grupo, en 1919, Walter Gropius funda la Bauhaus en Weimar,
escuela de disefo y arquitectura, cuyos profesores fueron los mas famosos maestros
del expresionismo constructivo, en ella impartieron clases hombres como Feininger,
Klee y Kandinsky.

Por su parte, De Stijl ("El Estilo") fue un movimiento y una revista formado en Holanda
en 1917 por los pintores Theo van Doesburgh y Piet Mondrian. Estos artistas
rechazaban la representacion, convencidos de que el arte no deberia describir ningln
aspecto del mundo exterior, sino afirmarse por si solo como una combinacién
equilibrada de lineas, formas y colores primarios. Asimismo el movimiento sostenia

que el cuadrado, el cubo y el angulo recto eran simbolos de la naturaleza (fig. 7).
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7. Piet Mondrian: “Composicion en blanco, negro y rojo”, 1936
Oleo sobre tela (102 x 104 cm)

De Stijl buscaba las leyes universales que gobiernan la realidad visible, pero que se
encuentran escondidas por las apariencias externas de las cosas. La teoria cientifica,
la produccién mecéanica y los ritmos de la ciudad moderna se formaron a partir de
estas leyes universales.

El movimiento de Stijl era considerado como una variante del arte abstracto, que era
caracteristico de la modernidad. Este nuevo arte no pretendia ser reproductivo ni
ilustrativo, tal como lo habia sido el arte tradicional, éste queria ser comprensible a
partir de si mismo, sin referencias al mundo de los objetos ni a la reproduccion
figurativa.

Su racionalismo formal estaba basado en un amplio programa artistico, que a partir
de los elementos fundamentales de las artes plasticas, pretendia configurar un nuevo
mundo ideal. Para Stijl el arte era un catalizador que debia lograr un estado de
armonia ideal, por esto el ideal de Stijl siempre estuvo orientado hacia la realizacién

de obras en todas las artes.
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Los ideales estéticos, el lenguaje formal y las intenciones de los artistas que
conformaban el Stijl, estaban contenidos en el tratado fundamental de Mondrian,
titulado “el nuevo modo de concebir la forma en la pintura” (el cual se publicé en el
primer numero de la revista). En este trabajo Mondrian define el nuevo arte no como
un nuevo estilo de escuela particular, sino como algo de mayor alcance vy
significacion, como la forma de expresion adecuada al mundo ideal.

La esencia del Stijl puede describirse a través de su intencidn universalista, el nuevo
arte era necesariamente abstracto, expresaba la belleza pura, y por ello debia
utilizarse exclusivamente formas puras. Uno de los ejemplos mas ilustrativos se
aprecian en la obra de Mondrian, donde combinaba su configuracion abstracta a
través del equilibrio, utilizando los colores primarios, la escala de grises y las lineas
rectas, las cuales forman rectangulos que equilibran las apreciaciones entre espacio y
tiempo, reposo y movimiento en las relaciones que guardan las superficies entre si.
Es aqui donde el ideal de la armonia absoluta se concretiza.

Los ideales de Stijl abarcaron practicamente todo, ellos pretendieron configurar la
totalidad del mundo en el que se desarrolla la vida del ser humano. Sus artistas
trabajaron como arquitectos, decoradores de muebles, artistas graficos vy
escendgrafos, los cuales produjeron una gran cantidad de obras (fig. 8).

De acuerdo con Theo Van Doesburg, para crear una obra de arte con un significado
claro y unico, debe haber una estricta seleccion colores. Las obras del movimiento de
Stijl intentan sintetizar elementos antagénicos y su integracién en un trabajo estético

qgue represente el dualismo de lo negativo y lo positivo, lo vertical y lo horizontal, lo
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dindmico y lo estéatico tal y como eran percibidos por estos artistas al observar los

fendbmenos de la naturaleza.

8. Theo van Doesburg y Cornelis van Eesteren:
Modelo de casa habitacion (1923)

Estos conceptos concebidos por este movimiento fueron absorbidos por profesores y
estudiantes de la Bauhaus de Weimar. Especificamente Marcel Breuer y Walter
Gropius adaptaron los impulsos provenientes de "De Stijl" y asimilaron esas ideas en
Su propio trabajo.

Asimismo, el Constructivismo Ruso fue un movimiento artistico y arquitectdénico que
surgio en Rusia en 1914 y se hizo especialmente presente después de la Revolucién
de Octubre. Es un término de uso frecuente hoy en el arte moderno, que separa el
arte "puro" del arte usado como instrumento para propdsitos sociales, como
consecuencia de la construccion del sistema socialista. Estos artistas creian que el

arte debia adoptar las formas, los materiales y las técnicas de la tecnologia moderna.
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Los libros futuristas rusos fueron una reaccion contra los valores de la Rusia zarista,
incluso dichos libros se editaron en papel rastico y con métodos de produccion
artesanal. Se pretendia que el arte tuviera un rol social, por lo que parte de los
esfuerzos artisticos de la época se enfocaron hacia la creaciébn de propaganda
masiva para apoyar a los bolcheviques.

Uno de sus principales representantes fue Kasimir Malevich, a quien se le atribuye la
abstraccion geométrica elemental, no objetiva y pura. Malevich rechazaba tanto la
funcion utilitaria como la representacion grafica. Asimismo, a Malevich se le atribuye
la fundacion del suprematismo, corriente artistica que consiste en la expresion
suprema del sentimiento por medio de la reducciébn del motivo a elementos
simplificados y lo defini6 como “la pintura de la forma pura” y la “supremacia del
sentimiento puro”, valores y conceptos adoptados simultAneamente por el

expresionismo aleman (fig. 9).

9. Kasimir Malevich: “Composicion suprematista”, 1920
Oleo sobre tabla (62 x 30 cm)
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En 1920 surge una division ideoldgica concerniente a la funcién del artista. Malevich y
Wassily Kandinsky suponian que el arte debia permanecer como una actividad de
necesidades utilitarias de la sociedad, por lo que artistas importantes como Tatlin,
Rodchenko y alrededor de veinticinco mas se consagraron al disefio industrial y las
artes aplicadas al servicio de la nueva sociedad comunista.

Por su parte Alexander Rodchenko es vinculado al Constructivismo Ruso por La
reduccion de las formas en su obra a los elementos esenciales abstractos y
geométricos. Junto con su esposa, Varvara Stepanova, y Tatlin, Rodchenko fue el
principal artista del movimiento, y proclamé la necesidad de un arte organizado,
propugnando el caracter “absoluto del arte industrial y el constructivismo como su

“Gnica expresion” (fig. 10).


http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

27

10. Alexander Rodchenko: “Sin titulo”
Acuarela y 6leo sobre tabla (49,5 x 35,5 cm)

Los collages cubistas de Picasso, que combinan diferentes medios, fueron la
inspiracion original de los radicales relieves de Tatlin, que los construy6 con diversos
materiales, aunque a menudo contrasto la madera y el metal. Los relieves de Tatlin
fueron expuestos en forma de serie en 1915, y promovieron la formacion del circulo
constructivista. La obra mas famosa de Tatlin, Monumento a la Tercera Internacional,
una maqueta para una torre que nunca se construyo, refleja su planteamiento artistico

utilitario y de base social.
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Otra figura destacada de este movimiento fue El Lissitzky, quien era un consumado
pintor, aunque en realidad era ingeniero de formacion y después estudid y ensefié
arquitectura. El uso de formas no representativas en su pintura lo hace uno de los
principales exponentes del suprematismo, mientras que la evocacion del movimiento
y la maquinaria en sus obras lo inserta dentro del Constructivismo Ruso. Sus ideas
acerca del arte se dieron a conocer sobre todo a través de las ensefianzas de
Moholy-Nagy en la escuela de la Bauhaus. El Constructivismo Ruso y la Bauhaus
compartian el ideal comun de incorporar las formas producidas en la pintura abstracta

en el disefio y la produccion industrial (fig. 11).

W

11. El Lissitzky “Sin titulo”, 1920
Temple sobre lienzo (73,5 x 51,5 cm)

En el arte de las vanguardias del siglo XX, la pintura y el dibujo son técnicas que
utilizan materiales y soportes distintos que tienen un desarrollo y resultados

particulares y que son susceptibles de complementarse.
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Para dilucidar la presencia del dibujo en la produccién pictérica de estos artistas, es
necesario diferenciar entre lo gréafico y lo pictérico, sin necesidad de hablar de una
exclusién entre ambas caracteristicas, sino de una complementariedad.

Para el teérico aleman Heinrich Wolfflin (1991) existe en la plastica una oposicion
fundamental entre dos tendencias estilisticas contrarias: lo “lineal” y los “pintoresco”.
Lo lineal se caracteriza por la integridad y clara distincion de las figuras que forman
una composicion serena y en reposo, donde la expresion artistica sigue un orden
geométrico y tecténico. En contraposicion, lo “pintoresco”, se identifica con el
claroscuro, los efectos atmosféricos y el movimiento, efectos netamente pictéricos
gue van mas alla de lo tectonico del modelo; lo pintoresco se asocia al movimiento de
masas cuyos contornos se desdibujan a favor de un efecto plastico total, donde es
dificil delimitar cada figura u objeto. Wolfflin recurre a estas categorias para explicar el

transito del arte occidental desde al Renacimiento al Barroco, en estos términos:

Solo lentamente el estilo pintoresco llega a su madurez, dado que la pintura debia

liberarse de la preponderancia del dibujo (Wolfflin, 1991)

De lo anterior se infiere que en lo lineal predomina el dibujo y en lo pintoresco
dominan los recursos propiamente pictéricos.

Estas discusiones tedricas sobre el dibujo y la pintura se hicieron presentes en el arte
francés, el cual se encontraba dividido en cuanto al factor dominante de la
representacion entre los neoclasicos que defendian al dibujo y los romanticos que

ponderaban al color. Segun Roger de Piles el color era la caracteristica principal de la
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pintura, y la separaba del dibujo del mismo modo que la razén diferenciaba al hombre
de los animales. En uno de los libros mas influyentes en la formacion de diversos
artistas del siglo XIX y XX, la Grammaire des arts du dessin, su autor Charles Blanc
afirma que el dibujo es el sexo masculino del arte; el color es su sexo femenino, y
dado el entorno sociocultural predominante de la época, se infiere una connotacién
inferior o secundaria a éste ultimo (Mirzoeff, 1999). Se puede resumir esta polémica
en el enfrentamiento de dos posiciones, a veces irreconcilables: la racionalidad y las
actitudes pasionales y subjetivas del artista. En cualquier caso, en la querella dibujo-
color, no se debe hacer una interpretacién simplista que vea, en todos los casos,
detras del uso de la linea, en el dibujo, una intencién o actitud de racionalidad. Del
mismo modo, también es posible un uso racional y cientifico del color, aunque se
haya asociado siempre a cuestiones relacionadas con los criterios de orden subjetivo
y con los gustos personales (Cabezas, 1999)

Volviendo a la importancia del dibujo y sus posibilidades creativas Juan Acha afirma

lo siguiente:

La naturaleza del dibujo es grafica, hemos afirmado. Lo es, porque lo caracteriza el
predominio de la linea, la que segun Paul Klee puede ser activa, mediana (cuando ella se
equipara con el plano) y pasiva (cuando predomina el plano). Hay una excepcion: la del
plano activo que no es un color con vida llamativa, sino una mancha negra distendida que
funge de silueta, esto es, que se pone al servicio de su perfil o contorno activo (Acha,

1999).
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Las obras producidas en el marco de los movimientos pictoricos de las vanguardias
tienden a ser mas graficas que pictoricas por la importancia que tiene la linea tanto en

la composicion como en las figuras del cuadro.

Es logico, claro esta, que la pintura haya tenido que ocuparse nuevamente de su otro
recurso primordial, esto es: la linea (...) Son muchos los tedricos que aun hoy en dia
tienen aquel mismo criterio, en especial ante al aprovechamiento de la linea abstracta en
la pintura. Al paso que estos tedricos van reconociendo el arte abstracto, la utilizacion de
la linea en la obra grafica es aceptada; pero no asi respecto a la misma linea en la pintura,

considerandola antinatural y por consiguiente inadmisible (Kandinsky, 2007).

Para Kandinsky no existe ninguna diferencia esencial entre la obra gréafica y la
pictérica, sino que por el contrario, conservan una intima relacion en la que la linea
debe ser valorada como un elemento grafico utilizado con propositos pictéricos.

Por lo que respecta a la Bauhaus, Walter Gropius esperaba que la destreza de un
pintor pudiera aplicarse directamente en la produccion industrial, y al ser el dibujo una
actividad inherente a la pintura, se refuerza la importancia de tal actividad en la
produccidén y ensefianzas de la Bauhaus. Es precisamente esta nueva forma de
concebir la pintura en la que no se excluye el uso de la linea, la que podria adaptarse
mejor a los objetivos de la Bauhaus ya que hace posible la experimentacion con
formas y composiciones que posteriormente podrian traducirse en disefios de objetos

funcionales y comunicaciones graficas con mensajes de lectura sumaria y rapida.
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2. EL DIBUJO Y LA EDUCACION

A lo largo de este capitulo se describe el papel que tuvo el dibujo en el proceso de
industrializacién y los cambios que se dieron en la ensefianza del dibujo dentro del
proceso educativo. En este rubro se hace un recuento desde la inclusion del dibujo en
la educacion de los nifios en el siglo XVIII, hasta la aparicion de los manuales de
dibujo para el disefio del siglo XX.

La actitud racionalista de la llustracién en la que el progreso se obtiene a través del
conocimiento, dio como resultado el florecimiento de las academias e instituciones
educativas especializadas. La Bauhaus al fundarse como una escuela es heredera de
este afan por sistematizar el conocimiento y ponerlo a la disposicion de la humanidad
a través de instituciones abiertas al publico. Cabe recordar que el dibujo era una
materia presente en los planes de estudio de la Bauhaus y que se seguia estudiando
en todas sus especializaciones y niveles a lo largo de sus cursos. Sin embargo, el
dibujo que se ensefd en la Bauhaus como veremos mas adelante, no es un dibujo
propiamente artistico, sino un dibujo con fines analiticos y practicos para desarrollar
habilidades encaminadas hacia el disefio. Los programas académicos de los
profesores de esta escuela tuvieron importantes puntos en comdn con los ejercicios

de simplificacion de la forma propios de la pedagogia del dibujo para nifios.
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2.1 Democratizacioén del dibujo

Los inicios de la pedagogia del dibujo tienen lugar en la era de la llustracién del siglo
XVIII, durante la cual el dibujo deja de ser una materia exclusiva de los artistas de las
academias de arte y es incluido dentro de los programas pedagdgicos de los nifios
para su mejor desarrollo psicomotriz.

En 1762 se publica Emile, ou traité de |” éducation del filosofo, educador y politico
Rousseau. La publicacion de esta obra es de suma importancia para la historia de la
ensefianza del dibujo, pues en ella Rousseau considera a esta actividad como parte
integral de la construccién de la persona (fig. 12).

En la obra de Rousseau se otorga al dibujo la funcién de educador del sentido de la
vista y el tacto y de su relacion entre ambos, por lo que debe ser aprendido por todos,
incluso por los que no decidan dedicarse a las artes plasticas. Por lo anterior, su
interés por el dibujo no es netamente artistico, sino que se considera necesario por

los resultados que aporta en el desarrollo psicomotriz.

EMILIO,

POR I. J. ROUSSEALU.

NOVISIMA TRADGCOION
va

D. J. BL
TOMD |,

- ADMINISTRACION

Libreria de Antonio Novo , Jacometreza, 51.

1879,

12. Portada de edicion traducida al espafiol del Emilio de Rousseau
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Puesto que el dibujo que se pretende ensefiar en esta reforma educativa no es el
tradicional que se ensefiaba en las academias de arte, los modelos a seguir son
sustituidos por la naturaleza, es decir se recurre a la naturaleza como fuente directa
de observacién sin la mediacion que proporcionaban los dibujos de otros maestros o

las estampas.

2.2 Los manuales pedagdgicos

Las ideas de Rousseau tuvieron un gran impacto en la reforma educativa del siglo
XIX, en la que el dibujo tuvo un lugar muy importante con las aportaciones de grandes
educadores como J.H. Pestalozzi y F.W.A. Froebel. El manual pedagogico escrito por
Johann Heinrich Pestalozzi, junto con Christoph Buss en 1803, instituyé al dibujo
como un area legitima de la educacion de los nifios. Pestalozzi, Froebel y otros
pedagogos, dieron la misma importancia al dibujo que a la escritura, ya que las
consideraban formas de comunicacion paralelas. Las aportaciones de estos
educadores llevaron el dibujo a la escuela, siendo asignatura comun en la ensefianza

primaria y es considerado como imprescindible para la educacion general (fig. 13).
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TOUT PETITS

LES D81 DY PESTALOE! BT DF FRGREL

GUIDE

DiUE avx kETEs BTRUTIGRS BT AUX MARTS BE FAMILL

A. VUAGNAT
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13. Programa educativo de dibujo para nifios de
Froebel y Pestalozzi traducido al francés

El manual de Pestalozzi fue el primero en incluir el dibujo pedagdgico dirigido a nifios,
puesto que en ese entonces solo se hablaba de un dibujo académico que se aprendia
hasta la etapa profesional. En los ejercicios planteados por el manual, el maestro
mostraria las figuras dibujadas y luego preguntaria al nifio sobre su forma para que
después la ubicase en la realidad.

Pestalozzi realizé un andlisis visual de la naturaleza para identificar sus formas
basicas, y de este modo simplificar el universo formal del entorno hasta su forma
geométrica mas pura, lo cual implica una reduccién grafica con el fin de hacerlo mas

facilmente asimilable para los nifios (fig. 14)
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14. Pagina de manual de dibujo de la época

Por su parte, Johannes Ramsauer publicé en 1821 otro método de dibujo también
basado en el concepto de la reduccion grafica. El método de dibujo de Ramsauer
parte de la idea de las “Hauptformen” (formas principales) que son una abstraccion de
la esencia de los objetos. Estas formas se clasificaban en: objetos de reposo,
subdivididos en erguidos y yacentes; objetos de movimiento, incluyendo las formas
direccionales de las flechas; objetos giratorios, como las ruedas; objetos cambiantes,
como una humareda, y objetos que combinan el movimiento y el reposo, incluyendo
formas flotantes como un bote en el agua y formas colgantes como una rama de
arbol. Estas formas principales se representaban linealmente por medio de la forma, a

través de un dibujo abstracto que describia la esencia del objeto (fig. 15).
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15. Ejercicios de dibujo para nifios

Este enfoque de abstraccion y reduccidon de formas hasta su geometria intrinseca
propuesto por Ramsauer, tiene coincidencias con los métodos pedagogicos de
Kandinsky, los cuales se concentraban en las habilidades analiticas que depuran la
forma, hasta llegar a una composicion esquematica que describia las caracteristicas
mas esenciales de un objeto o de una escena. De manera similar al manual de
Pestalozzi, en su libro Punto y linea sobre el plano, Kandinsky, identifica una
gramatica de lineas, pero él les atribuye una connotacion expresiva, mas que una
funcion estrictamente descriptiva.

Por otra parte, el método de dibujo pedagdgico de Froebel se inspiraba en el dibujo de

puntos y el dibujo de redes. El dibujo de puntos consistia en una reticula de puntos en
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el papel del alumno, correlacionado con otro similar en la pizarra del maestro. El
dibujo de redes extendia los puntos para formar una reticula continua en toda la
pagina. La adicion de una numeracion para los puntos o ejes de la reticula permitia al
maestro dictar los dibujos (Lupton, Miller, 2004). El dibujo de puntos se basaba en la
practica de aprender a escribir uniendo puntos con lineas, lo cual nos da una pauta de
hasta qué punto los educadores consideraban la escritura y el dibujo como disciplinas
paralelas. La utilizacién por parte de Froebel de la reticula en el dibujo evidencia su
creencia de que el proceso de percepcion depende de los conceptos de
horizontalidad y verticalidad. Froebel creia que existia una cierta relacion entre la
superficie cuadriculada de la reticula y el método en que recibimos imagenes en la
retina. El método de ensefianza de Froebel consistia en dibujar figuras geométricas
en una pizarra grande reticulada delante de toda la clase, mientras sus alumnos
reproducian esas formas en papeles o pizarras reticuladas (fig. 16). La representacion
naturalista o auténtica era el fin Ultimo; asi, los ejercicios de reticula eran un modo de

reducir la complejidad del mundo visual en componentes simplificados.

16. Ejercicios de dibujo con reticula para nifios
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Como puede observarse, los métodos pedagdgicos de dibujo del siglo XIX utilizaban
la reticula como un apoyo para el desarrollo de aptitudes perceptivas y manuales.

A partir de estos textos pedagogicos desarrollados en el siglo XIX, se comenzé a
entender al dibujo como una disciplina normativa y operativa, mas que como una
forma de representacion visual con fines meramente estéticos o artisticos. El dibujo
pedagdgico desarrollaba la destreza y las aptitudes analiticas que serian Utiles para
un desarrollo integral.

Alrededor de 1916, el importante historiador de arte Wilhelm von Bode, importante
representante del Deutscher Werkbund, instituciébn antecedente de la Bauhaus en
Alemania, (citado en Wingler, 1980) sostiene que la educacion artistica ha de basarse
en la vida y ha de adaptarse a las exigencias de la vida. La instruccién publica de tipo
artistico, en el sentido mas amplio de la palabra, es tan necesaria como cualquier otro
tipo de instruccion, pero, al igual que ésta se basa en la escuela elemental y se inicia
en ella, la instruccion artistica se ha de basar en la ensefianza del dibujo y del
modelado, que todos pueden aprender como a leer y a escribir, aunque no sea a nivel
de expresion artistica. En esta base se ha de fundamentar la instruccion en todas las
ramas del artesanado artistico; y solamente los que demuestren dotes eminentes de
caracter artistico en esta escuela preparatoria habran de recibir una instruccion en los
estudios para artistas y para maestros, el acceso a los cuales habra de ser
necesariamente limitado. Por ello podran fundirse en una Unica institucion las
escuelas de artes aplicadas, las academias artisticas y las escuelas de arte, siendo su

finalidad principal la formacion en cada una de las multiples profesiones del
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artesanado artistico, en estrecho contacto con las escuelas profesionales, y
solamente unos cuantos elegidos podran tener acceso a las actividades artisticas

libres.

2.3 El dibujo como capacitacion

Antes del surgimiento de la Bauhaus, los dibujantes eran capacitados en escuelas de
artes decorativas cuyo antecedente encontramos en Francia con |'Ecole Royal
Gratuite du Dessin en Paris, posteriormente transformada en |"Ecole Nationale d"Art
Décoratif con el deseo de impulsar un dibujo necesario para la industria. A partir de
este momento, otras naciones europeas comienzan a percatarse de la importancia
del dibujo como medio para la realizacion de planos y proyectos de mayor precision
para elevar la calidad de sus productos industriales, lo que crea un enorme auge de

esta actividad y la proliferacion de manuales para su aprendizaje (fig. 17).

17. Tratado de dibujo artistico e industrial
editado en Madrid, Espafia
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Si bien el objetivo de los manuales de dibujo del siglo XIX y principios del XX, era
facilitar el camino hacia una representacion realista, empleaban estrategias analiticas
que influirian considerablemente en la obra de Klee, Kandinsky e Itten, y por
consiguiente en la pedagogia de la Bauhaus.

Los cursos basicos de la Bauhaus son los modelos que mas han trascendido; sus
contenidos siguen siendo la base formativa en importantes escuelas, ya que permiten
orientaciones didacticas diferentes. Se puede tender a una orientacion cientifica o, en
cambio, a otra subjetivo expresiva. La orientacion cientifica consiste en el
aseguramiento de un resultado a través de una secuencia ordenada de pasos; se
reduce el espacio para la intuicion. En la orientacion subjetivo expresiva se da un
peso importante a la intuicion como principal generadora de ideas que el dibujo es
capaz de plasmar en sus diferentes fases para someterlas después a un juicio

racional.



http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

42

3. EL DIBUJO EN LA BAUHAUS

3.1 Historia de la Bauhaus

En este apartado se provee una breve historia de la Bauhaus, haciendo énfasis en la
evolucion de la ensefianza del dibujo dentro de esta escuela a través de sus
diferentes etapas. Lo anterior sirve de introduccion para después tratar con mayor
detalle los cursos y aportaciones de los profesores que impartieron la materia de
dibujo o se sirvieron de €l para transmitir sus conocimientos a sus alumnos.

En 1919, Walter Gropius difundié el manifiesto fundador de la Bauhaus (fig. 18).
Gropius creia que el arte no se podia ensefar pero que la artesania si. Dentro de la
Bauhaus se ofrecian seis categorias de preparacion artesanal: escultura, trabajo del

metal, ebanisteria, pintura y decoracion, imprenta y tejido (fig. 19).

18. Lyonel Feininger: Catedral. Grabado en Madera. Cubierta
del manifiesto y programa de la Bauhaus Estatal de Weimar.
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Por lo que respecta al dibujo, éste fue contemplado por separado de las seis
categorias mencionadas e incluia temas como: paisaje, naturaleza muerta,
composicion, boceto a mano alzada basado en la memoria y la imaginacion y disefio

de mobiliario y articulos practicos.

spocio 1"
lo composié"

Materias en

19. Diagrama del plan de estudios de la Bauhaus, 1923

En la Bauhaus de Weimar, el dibujo era impartido por Johannes Itten. Itten fomentaba
la autoexpresion en sus estudiantes y rechazaba las convenciones muertas y
ensefaba que las leyes de la forma y el color podian interpretarse y entenderse tanto
de forma intuitiva como objetiva. Antes de dibujar un circulo sus estudiantes tenian
que experimentar un circulo fisicamente moviendo los brazos. Las formas bésicas
como el triangulo, el circulo y el cuadrado debian ser interpretados con gestos, para
luego ser modelados y finalmente representados en el plano bidimensional.

En 1923, Laszl6 Moholy Nagy planted la conversion de los talleres artesanales en

laboratorios para desarrollar nuevas formas de tipos y normas para la produccién en
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masa, es decir la creacion de prototipos que servirian de guias para los artesanos y la
industria.

En la Bauhaus de Dessau (fig. 20), Wassily Kandinsky impartia la materia de dibujo
analitico como una educacioén en la mirada, la observacion precisa y la representaciéon
exacta, no del aspecto externo de un objeto, si no de los elementos constructivos, las
leyes que gobiernan las fuerzas (tensiones) que se pueden descubrir en
determinados objetos y su construccion logica. Kandinsky introdujo una educacion
para observar y reproducir relaciones con claridad, en la que los fendmenos
bidimensionales son una introduccion a lo tridimensional. Asimismo, la Bauhaus
ensefiaba que las formas de los productos se pueden ensamblar a partir de figuras
geométricas primitivas como: el cono, la esfera y el cubo, figuras que también son

utilizadas por el software de modelado tridimensional de nuestros dias.

VB IXCHW

20. Jorge Tamés y Batta: Edificio de la Bauhaus en Dessau. Tinta sobre papel
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La idea del pintor como otorgador de la forma fue fundamental para la teoria del
disefio de la primera mitad del siglo XX. En el movimiento denominado De Stijl, se
planteaba que la pintura abstracta demostraba las leyes universales de la forma. En
dicho movimiento se distinguen las figuras de los holandeses Piet Mondrian y Theo
Van Doesburg, el primero pintor abstracto que redujo la pintura a sus elementos
esenciales: colores primarios, linea y plano; el segundo abocado al disefio con la
misma economia de medios.

Por lo que respecta a la Bauhaus, Gropius esperaba que la destreza de un pintor
pudiera aplicarse directamente en la produccién industrial, pero el arte y el disefio a lo
largo del tiempo demostraron ser demasiado distintos como para fusionarse de
manera exitosa.

Durante esta etapa, la Bauhaus cada vez mas dejaba de ser una escuela de arte para
convertirse en una escuela de arquitectura, y los talleres de produccion estaban
netamente inclinados hacia la satisfaccion de necesidades sociales. La influencia de
los pintores era cada vez menos latente, ya que la pintura fue canalizada hacia la
introduccién de clases de pintura libre, que se encontraban desligadas al resto de los
proyectos de la Bauhaus.

A diferencia con la Bauhaus de Weimar, en la que emanaban de los artistas impulsos
decisivos hacia la esfera de la creacion aplicada, al transformarse la Bauhaus en una
moderna academia de arquitectura con secciones de disefio anexas, este fenémeno
de retroalimentacion con el arte se hizo cada vez menos palpable (Wick, 1986).

Con la derrota de los socialdemécratas de Dessau en las elecciones de 1932, la

Bauhaus tuvo que trasladarse a una fabrica de Berlin, cuyas instalaciones dificultaban
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sus actividades. Poco después en 1933 fue considerada bolchevique y comunista por
el partido nacionalsocialista, el cual ejercié presion sobre sus miembros a través de

las SS y la Gestapo, forzandose asi su autodisolucion (fig. 21).
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21. Periédico local en el que se documenta el
cierre de la Bauhaus de Berlin

3.2 El curso preliminar

El curso preliminar, pieza clave de la formacion del alumnado de la Bauhaus, fue
implantado en octubre de 1919 por iniciativa de Johannes lItten. Antes de ser llamado
a impartir el curso basico en la Bauhaus por Walter Gropius, Johannes Itten habia
fundado su propia escuela de arte en Viena en 1916. La pedagogia de Itten
contempaba la idea de adaptar técnicas infantiles para la ensefianza del arte a nivel
profesional. Para Itten la infancia significaba un estado de inocencia del cual podria

surgir una fuente de creatividad derivada de un retorno a los origenes e impulsos
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primitivos, la cual deberia ser descubierta por sus estudiantes mediante la
experimentacion con formas, materiales, el dibujo a ciegas, y movimientos ritmicos de

dibujo, todo ello guiado por su intuicidon subjetiva (fig. 22).

22. Werner Graef: Estudio del ritmo, 1920, 56 x 68 cm.
Archivo de la Bauhaus de Weimar.

En su teoria de la creacion y de las formas “Mein Vorkurs am Bauhaus” (Mi curso
preeliminar en la Bauhaus) escribe Johannes Itten que el objetivo primordial del curso
preliminar habia sido: acoger de forma provisional por un semestre a todos los
alumnos que mostraban un interés artistico. El nombre del curso preliminar no
designaba inicialmente a una materia de ensefianza especial, ni significaba un nuevo
método educativo (Itten, 1963). De una manera ludica, y por medio de la
experimentacion con distintos materiales, los alumnos desarrollaban sus capacidades

para después aplicarlas a la creacion artistica (fig. 23).
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23. Georg Teltscher: Composicién horizontal-vertical, desarrollada a
partir de un claro-oscuro (movimiento 6ptico en profundidad), 1921,
Bauhaus de Weimar

No obstante el distanciamiento de la ideologia artistica de Itten con los obijetivos
sociales y estéticos de Gropius, se puede apreciar una influencia significativa de este
artista en los lineamientos educativos de la Bauhaus de 1921. Evidencia de lo anterior
es que los estatutos de la Bauhaus de ese entonces no mencionaban en ningun punto
la concepcidn inicial de Gropius sobre un arte unificado con la produccion, ya que
Itten no concordaba con la idea de la utilizacion de lo artistico con fines extraartisticos
(Wick, 1986).

Los antecedentes de Johannes Itten dan parte del porque fue llamado a la Bauhaus.
En octubre de 1909 Itten inicié sus estudios de arte en la escuela superior de bellas
artes de Ginebra, lugar donde vio confrontados sus ideales pedagdgicos por la
enseflanza académica tradicional, la cual segun él no respetaba la individualidad de
los estudiantes. Esta decepcion, lo lleva a tomar la decision de convertirse en profesor
del equivalente a la secundaria en las materias de mateméticas, fisica y quimica.
Poco después, la impresion que le produce el arte de vanguardia de la época,
especialmente el del Jinete azul y del Cubismo, lo llevan a retomar su vocacion

artistica y decide renunciar a la profesion de maestro para convertirse en pintor (fig.
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24). Este amplio camino recorrido por Itten entre el arte y la docencia puede ser el

perfil idoneo que Gropius buscaba para un profesor de la Bauhaus.

24. Johannes lItten: “El encuentro”, 1916
Oleo sobre lienzo, 105 x 80 cm.

Su formacion de pintor se ve influida de manera importante por Adolf Hblzel, de donde
probablemente provenga la idea de introducir ejercicios gimnésticos en la Bauhaus
con miras a un mejor desarrollo motor de los alumnos y como complemento a los
estudios de ritmo. Otra influencia significativa de Holzel hacia Itten se ve reflejada en
la implementaciéon de Itten en la Bauhaus del dibujo automatico, que consistia en

dibujar figuras de un solo trazo.
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Itten encontré una concordancia de sus ideales con los métodos pedagdgicos de
Cizek, los cuales eran bastante revolucionarios para la época porque no se basaban
en dibujar objetos inertes a la manera académica, sino que daban cabida a la
espontaneidad de los nifios, respetando su individualidad al no corregirles ni durante
el proceso, ni al ver el resultado final.

En la produccion artistica de Itten existe una experimentacién con las posibilidades
plasticas de las formas geométricas y de los colores del espectro, asi como una
tendencia hacia la representacion del movimiento. Las ideas del artista definen el
movimiento desde una perspectiva plastica como un principio vital y creador
importante, las cuales encuentran resonancia en el pensamiento de Klee.

La pedagogia del arte de Johannes lItten planteaba una estrecha relacion entre
movimiento y forma, la conexién del cuerpo, alma y espiritu, concentrando las
energias en lo emocional por encima de lo intelectual.

De acuerdo con lItten, el curso preliminar deberia cumplir las siguientes funciones:

1. Liberar las fuerzas creadoras y con ello la capacidad artistica de los estudiantes. Las
vivencias y conocimientos propios deberian llevar a trabajos originales. Los alumnos
deberian liberarse paulatinamente de todo convencionalismo muerto y animarse a su
propio trabajo.

2. Facillitar la eleccion de profesién por parte de los estudiantes. Para ello son de gran ayuda
las practicas con materiales y texturas. Cada alumno descubre en poco tiempo qué
material le gusta, si es la madera, el metal, el cristal, la piedra, el barro o el hilado lo que le
induce a la actividad creadora.

3. Con vistas a sus futuras profesiones artisticas, se deberian facilitar a los estudiantes las

leyes fundamentales de la creacién plastica. Las leyes de la forma y del color abrian a los
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estudiantes el mundo de lo objetivo. En el transcurso del trabajo se podia penetrar de
muchas maneras en los problemas subjetivos y objetivos de la forma y el color...Para mi
era importante, al impartir la ensefianza de los medios descriptivos artisticos, el que los
distintos temperamentos y talentos individuales se sintieran interesados. Solo asi se podia
crear la atmdsfera artistica necesaria para los trabajos originales. Los trabajos debian ser

auténticos (ltten, 1963).

Por lo anterior, el objetivo del curso preliminar no era adquirir habilidades graficas
propias de las academias, sino que consistia en una preparacion en la que se trataba
de identificar los talentos de los alumnos para ubicarlos en una especialidad posterior,
y de esta forma asegurar su 6ptimo desempefnio.

Ademas de los ejercicios gimnasticos, dentro del curso preliminar, se contaban
también ejercicios ritmicos de las formas, que de acuerdo con una descripcién de
Paul Klee consistian en que lItten dibujaba dos enérgicas y expresivas rayas sobre un
cuaderno de dibujo, y después pedia a sus alumnos que hicieran lo mismo. El
ejercicio se repetia al ritmo de un compas.

Este método, aunque pudiera recordarnos el dibujo instantaneo y ritmico practicado a
finales del siglo XIX, no tenia la intencion de perfeccionar una habilidad, més bien
pretendia experimentar fisicamente el movimiento y el ritmo como principios de
creacion y organizacion plastica. Es notorio el hecho de que estos estudios ritmicos,
en los que la linea se libera de sus funciones descriptivas y funciona como elemento
plastico autbnomo, guardan mucha similitud con la produccién artistica del

expresionismo abstracto de los afios cuarenta.
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En el curso preliminar tuvieron bastante importancia los ejercicios de contraste por su
capacidad de liberar la creatividad y expresion de los estudiantes. A través del dibujo
de imitacién se analizaban contrastes como claro-oscuro, flojo-compacto, blando-
duro, grumoso-liso, aspero-suave, puntiagudo-romo, brillante-mate, fibroso-uniforme,
compacto-poroso, nebuloso-vaporoso con objeto de ejercitar la agudeza visual. Estos
ejercicios de contrastes tambien iban enfocados al estudio de la naturaleza desde un

punto de vista material (fig. 25).

25. Wili Dieckmann: Estudio de materias, combinacion de materias méas
simples. Practica: desarrollo del sentido del tacto y observacion del
sentido material subjetivo, 1922, Bauhaus de Weimar.

Durante el curso, los principiantes debian ser capaces de realizar dibujos de imitacion
de la naturaleza con el mayor detalle posible, asi como de dibujar objetos de memoria
gue correspondieran con su naturaleza material. De una exposicion de obras de los
operarios y aprendices de la Bauhaus de Weimar (citada en Wingler, 1980) se

desprende que entre los trabajos preparatorios del curso preliminar, estan también la
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representacion exacta y el dibujo de diversas materias. Cuando, por ejemplo, se
dibuja fielmente un trozo de madera, hasta sus fibras mas pequefias, ello sirve para la
comprensién de la materia y para su figuracion por otros medios. La figuracion de la

materia por otros medios es la premisa de las artes figurativas (fig. 26).

26. Margarete Willers: Estudio claro-oscuro (estudio de Madera y cuero), 1921, carboncillo sobre papel,
Bauhaus de Weimar

Asimismo, en este curso se dedica una gran parte del tiempo al analisis de los
maestros del pasado, en cuyas obras precisamente las diferentes materias estan
representadas magistralmente. Las obras de maestros del pasado como el Bosco, el
Maestro Francke o Grinewald, también nos facilitan conocimientos fundamentales

para la enseflanza formal, que asimismo forma parte del curso preliminar. En estos
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ejercicios no se pretendia hacer un analisis intelectual de las obras como se haria en
una clase de historia del arte; se pretendia abordar intuitivamente el cuadro para
llegar a la esencia de la obra por medio de una interpretacién propia.

El objetivo de ninguna forma era realizar una copia fiel, sino dibujos esquematicos de
aspectos destacados de la obra, llegando a ser incluso composiciones autbnomas. Al
analizar las obras de los maestros del pasado no se pretendia llegar a una
descomposicion académica de sus elementos, sino una comprencion emocional e

intuitiva de su composicion (fig. 27).

27. Johannes ltten: andlisis de composicion ritmicos y constructivos de la obra del maestro Francke:
“Adoracioén de los Magos”.

La enseflanza formal intenta hacer perceptible y expresable, por medio de una o
varias materias, la conformacién arménica de varios ritmos. Los primeros intentos

para hacer perceptible este equilibrio de fuerzas ya forman parte del estudio de las
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distintas materias. De esta manera, la ensefianza preliminar parte del hombre,
intentando liberarlo, hacerlo independiente y hacerlo experimentar igualmente la
materia y la forma.

El estudio de la naturaleza no tenia como finalidad una simple representacion
estética, ni un puro adiestramiento de habilidades gréficas, sino que pretendia el
fortalecimiento de la capacidad de conocer por medio de los sentidos, para asi
ampliar las posibilidades creativas.

Por lo que respecta al dibujo de figura humana en el curso preliminar de lItten, el
objetivo no era la reproduccion anatbmica precisa, sino llegar al elemento expresivo
del dibujo.

Itten hablaba sobre la prioridad de desarrollar el talento y la sensibilidad para
posteriormente concretarlos en formas sensoriales visibles.

No obstante que los ejercicios realizados durante el curso preliminar de Itten
despertaron la creatividad de los alumnos, fueron juzgados como demasiado lejanos a
una aplicacion practica en problemas reales de la produccién artesanal o industrial.
Este distanciamiento de la pedagogia de Itten de la ideologia pragmatica de Gropius,
gener6 algidas tensiones dentro de la Bauhaus, por lo cual en lo sucesivo el curso
preliminar seria impartido por profesores con tendencias hacia una experimentacion
mas concreta con el material como fue el caso de Moholy-Nagy y Albers.

El curso prelimnar impartido por Moholy-Nagy tenia un caracter sistematico o
constructivo , ya que los ejercicios de material y estudios del equilibrio realizados bajo
su instruccién nos dan la pauta de un sistema pedagoégico esencialmente racional, lo

cual difiere de manera importante con la pedagogia de Itten en la que predomina un
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enfoque irracional. Moholy-Nagy expresaba reiteradamente que para crear es
necesaria la intuiciéon pero siempre seguida de un analisis consciente.

Albers representa el punto medio entre intuicion y andlisis en la Bauhaus, sin embargo
sus practicas eran tendientes a minimizar la individualidad del estudiante, por sus

ideales socialistas.

3.3 El dibujo analitico

A pesar de que Gropius tenia la idea de que el arte no se puede aprender, estaba
consciente de que en una escuela superior de creacion, como era la Bauhaus, debia
asegurarse por medio de un curso propedéutico la adquisicion de ciertos
conocimientos fundamentales para la creacién libre y aplicada. Kandinsky fue uno de
los principales responsables de la inclusion de estos conocimientos dentro del sistema
pedagoégico de la Bauhaus. Kandinsky ensefiaba un lenguaje elemental obligatorio
para todos los estudiantes del primero al cuarto semestre.

Antes de entrar en la materia del dibujo analitico impartido por Kandinsky en la
Bauhaus, es importante describir los conceptos basicos de su teoria de las formas,
vertida principalmente en su libro Punto y Linea sobre el Plano.

Kandinsky, compartia con sus contemporaneos la idea de una coincidencia entre las
leyes de construccién de la naturaleza y las del arte. Kandinsky (citado en Cabezas,
1999) Afirmaba: De este modo descubrimos la correspondencia profunda e intima del
arte y de la naturaleza; como el arte, la naturaleza “trabaja” también con sus propios
medios (el primer elemento, en la naturaleza, es asimismo el punto) y hoy podemos

admitir ya con seguridad que la raiz profunda de las leyes de la composicidén es
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idéntica para el arte y para la naturaleza. De acuerdo con Kandinsky, la forma surge
de las unidades de imagen elementales que son el punto y la linea, y de las tres
formas béasicas que surgen de estos elementos que son: circulo, triangulo y cuadrado.
En la primera parte de Punto y linea sobre el plano, Kandinsky define a la linea como
la huella del movimiento del punto, es decir, un medio plastico derivado del punto, lo
gue nos confirma su posicién en cuanto a la jerarquia de dichos medios, otorgando
mayor prioridad al punto respecto de la linea.

Segun Kandinsky la linea se forma por la accion de fuerzas sobre el punto en
diferentes direcciones. Si se aplica una sola fuerza, la linea sera recta, mientras que si
intervienen dos fuerzas la linea sera curva o quebrada.

Kandinsky contempla tres tipos basicos de las rectas, la horizontal, la vertical y la
diagonal. Asimismo, para Kandinsky la linea horizontal representa una base fria
sustentadora, la vertical es considerada como caliente y la diagonal como fria-
caliente. De las diferentes combinaciones de las lineas mencionadas surgen las
tensiones en una composicién, mismas que son analizadas en su clase de dibujo
analitico.

Con respecto a su relacién con el plano, clasifica a las rectas como centrales, y
acentrales. Las centrales cruzan el plano por el centro dando una sensacién de
estabilidad, mientras que las acentrales son tangenciales al centro del plano y
parecen traspasarlo, por lo que la composicion se vuelve mas inestable.

Ahondando en las lineas que se forman cuando dos fuerzas actuan sobre un punto
(quebradas y curvas), Kandinsky afirma que dichas lineas tienen un mayor contacto

con el plano y que el angulo recto es el mas estable y por lo tanto el mas frio. Los
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angulos generalmente agudos generados por la linea quebrada tienen una fuerte
tension, y por lo tanto son lineas méas célidas. Igualmente estudia la tension que se
genera por la cercania de las lineas con los limites del plano, generandose mayor

tension en cuanto méas se acercan (fig. 28).

28. Diagonal central. Horizontal — vertical acentral.
Diagonal en maxima tension. Tensiones equilibradas de
horizontales y verticales

Una vez analizados los elementos anteriores de la teoria de las formas de Kandinsky,
podremos adentrarnos mejor en el tema del dibujo analitico. El curso de dibujo
analitico fue concebido como una preparacion en la abstraccion de formas y en la
organizacion grafica constructiva, alejado en todo momento de la mimesis del mundo
material, concentrandose en el descubrimiento de las fuerzas o tensiones que se
encuentran en toda composicion y la relacion de sus elementos.

Si en una clase de dibujo analitico de Kandinsky el tema de dibujo era una naturaleza
muerta, la tarea no era la de una simple copia de los objetos, sino la de un analisis
formal similar al de las creaciones del arte de las vanguardias. El curso de dibujo
dirigido por Kandinsky, consistia en que los objetos méas diversos servian para formar
una especie de naturaleza muerta que los alumnos tenian que dibujar a continuacion.

Pero no se trataba en absoluto de un dibujo del natural, parafotografico en el sentido
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corriente, sino de una investigacion de la estructura de los fendmenos (“naturaleza
muerta”) aprendida en su conjunto (fig. 29). Asi nacian estudios que representaban
solamente elementos horizontales o elementos verticales o diagonales, mas o0 menos
valorados segun su importancia. O, también, formas angulares y formas redondas se
veian confrontadas y contrastadas unas con otras. Cabezas (1999) cita el proceso
analitico del dibujo a partir de las formas naturales esta descrito por el mismo

Kandinsky en tres niveles:

Los primeros cometidos del dibujo analitico son:

1. La subordinacién del complejo general a una forma sencilla grande, que
debe ser dibujada de manera exacta dentro de los limites fijados por el
estudiante.

2. La caracteristica formal de las distintas partes de la naturaleza muerta
vistas de forma individual y en conexion con lo demas.

3. Exposicion de la composicion global en un esquema lo mas conciso

posible.

Paso progresivamente al segundo escalon de los contenidos, que
expuestos brevemente consisten en lo siguiente:

1. Explicacion de las tensiones descubiertas en la composicidon, que son
presentadas por formas lineales.

2. Acentuacion de las tensiones principales por lineas mas anchas o

posteriormente colores.
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3. Insinuacion de la red constructiva con puntos de partida o foco (lineas de
puntos)...
Tercer escalon:

1. Los objetos son considerados exclusivamente como expansiones de
energia y la composicion se limita a complejos de lineas.

2. Diversidad de las posibilidades de composicidén: construccion clara y
encubierta.

3. Ejercicios hacia la méxima simplificacion posible del complejo general y de

las tensiones individuales expresion concisa, exacta.

29. Hanns Beckmann: grados de abstraccion de una naturaleza muerta en el curso de dibujo
analitico de Kandinsky.

En suma, no habia composicion, sino andlisis de lo propuesto. No una ensefianza de
arte, sino una ensefianza destinada a formar los espiritus para la observacion

elemental.
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Los estudiantes organizaban las naturalezas muertas de acuerdo con sus
necesidades, y seleccionaban elementos que se podian reducir mas facilmente a
formas geométricas. Entre los objetivos del dibujo analitico, Kandinsky menciona el
desarrollo de una “percepcion de lo abstracto, visién rapida y clara de la forma
esencial y su representacion exacta, dejando de lado los aspectos secundarios y las
formas insignificantes...Descubrimiento de las leyes del equilibrio, de las
construcciones paralelas y los grandes contrastes...El dibujo rigurosamente lineal y
despojado... El procedimiento: tanto el dibujo a mano alzada como utilizando regla y
compas” (Kandinsky, 1983).

La pedagogia de Kandinsky fue aceptada durante afios como propedéutica porque
facilitaba la asimilacion elemental de la forma y el color. Posteriorente Hannes Meyer
y Mies van der Rohe ajustaron estas teorias para evitar fricciones con el sector
comunista de la Bauhaus.

Lo que Kandinsky describié como red estructural clarifica las tensiones que operan en
la estructura geométrica del modelo. La trama reticular filtra los detalles hasta
visualizar un esquema geometrizado. Mientras que en los métodos pedagdgicos del
siglo XIX, la reticula servia para desarrollar la percepcion y las habilidades manuales
encaminadas hacia una representacion naturalista, para Kandinsky la reticula permitia

al estudiante extraer la geometria de la forma natural.
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3.4 La estructurareticular

La estructura reticular es un recurso del que se ha valido el disefio grafico para
realizar dibujos o bocetos tanto de comunicaciones graficas como de productos
determinados de manera ordenada y sistematizada. Este recurso fue utilizado
ampliamente por Paul Klee tanto en su obra como en su pedagogia.

Cuando Paul Klee fue llamado a la Bauhaus, ya era un artista que habia cosechado
un éxito considerable con su obra y cuya tematica se mantenia alejada del debate de
la época sobre el papel del arte en la sociedad. Su obra contempla una gran cantidad
de dibujos expresionistas con un marcado desprendimiento de la realidad y una
importante concentracion en la valoracion de la linea como medio expresivo.

Sin embargo, en ese momento de su vida, Klee reflexiona sobre el rol social del arte y
piensa que el arte del momento es un medio elitista poco accesible para la gente
comun. Esto lo lleva a considerar la posibilidad de que el arte penetre en la artesania
y contribuya en la calidad de vida de las personas.

Segun Klee, la funcién del arte no consiste en imitar la realidad terrestre, sino en crear
un nuevo orden con sus propios medios. Se produce una sintesis entre la vision
exterior y la mirada interior que le permite al artista “no apropiarse del objeto tan sélo
reproduciéndolo, sino hacerlo...surgir de nuevo de forma analoga a la creacién
(Wick,1986). De su Teoria del Arte Moderno publicada en 1920 se desprende lo

siguiente:
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El arte no reproduce lo visible; hace visible. Y el campo grafico impulsa, debido a su
naturaleza misma, con todo derecho y comodamente, a la abstraccion. En él, lo
maravilloso y el esquematismo propios de lo Imaginario se hallan dados de antemano y al
mismo tiempo se se expresan con suma precision. Cuanto mas puro es el trabajo gréfico,
es decir, cuanto mayor importancia se da a las series formales de una representacion
grafica, mas se apoca el aparato propio de la representacion realista de las apariencias

(Klee, 2007).

Klee defiende una nueva naturalidad: la naturalidad de la obra, dejando atras lo
esquematico. El artista entonces crea una obra que responde a una busqueda
personal, acto al que Klee llega a dar una connotacion de creacion divina.

Junto a esta consideracién se puede formular una nueva naturalidad de las formas
abstractas de concepcion libre. Para Klee el acto de pintar implica no sélo un
movimiento fisico del artista, sino que en el cuadro ya concluido quedan las huellas
gue dan testimonio de su proceso creativo (fig. 30).

Hacia 1905 Klee declara: el proceso creativo no depende unicamente de la razon.
Junto a lo objetivo existe la subjetividad como fuente de creacion.

Durante su estancia como profesor de la Bauhaus, escuela que mostraba cada vez
una mayor tendencia a la sistematizacidén racional, Klee constantemente expresaba
sus reservas ante una ensefianza que reprime el papel de la intuicion.

El buscaba una integracion entre sus proyectos artisticos y su actividad docente,
sobre todo en la época de la Bauhaus de Weimar. En 1924 Klee escribe que no

pretende hacer a sus estudiantes fundamentalmente dibujantes y pintores. Pero
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debemos dibujar y pintar juntos, pues estas actividades llevan forzosamente al

contacto con las regularidades fundamentales.

30. Paul Klee: “Jardin Abandonado”, 1909, tinta sobre papel (23.5 x 21.5 cm)

Para Klee, el andlisis no consiste en presentar los fundamentos de una expresion de
lo puramente artistico sino en abordar la obra desde las fases de su gestacion. Para
él los caminos del arte se conocen recorriéndolos. Asi la obra deja de ser algo rigido,
y cobra vida en constante gestacion.

A diferencia de Kandinsky, para Klee el medio plastico fundamental no es el punto,
sino la linea, lo cual es congruente con el teorema del movimiento basico en su teoria
del arte. Alrededor de 1907, Klee afirma en sus diarios que una obra rebasa el
naturalismo en el momento en que la linea aparece como elemento plastico
auténomo, como sucede con los dibujos y 6leos de Van Gogh y con el arte grafico de

Ensor. Segun Klee existen tres tipos de lineas: activas, medias y pasivas. La linea
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activa se mueve libremente en el plano, sin una direccién determinada, o de un punto
a otro. En el momento en que la linea delimita una forma, ya sea un cuadrado,
triangulo, circulo, o elipse, pierde su movilidad y se convierte en linea media.
Finalmente, la linea es pasiva cuando delimita una superficie de color, por lo que en
este ultimo caso la linea no acta como tal, sino que se generan resultados lineales a

partir de interacciones superficiales (fig. 31).

O

e

= gé gl.et
y;E,therscﬁbé’ntns

%&ﬁeﬁ

Dinienverschicbun g

31. Linea activa, media y pasiva del Padagogishes Skizzenbuch de Paul Klee:

La reticula es un recurso fundamental tanto en la pedagogia de Klee como en su arte.
A diferencia de los ejercicios de dibujo del siglo XIX en los que la reticula funcionaba
como instrumento pasivo de réplica y la cual debia tener intervalos regulares para su
adecuado funcionamiento, en los escritos pedagoégicos de Klee la reticula toma un
papel activo, ya que constituye una estructura que modifica activamente la
composicion, es decir, el fondo de la imagen es el elemento principal.

Ahondando en el tema de las estructuras, Klee habla de ritmos estructurales y
divisiones individuales. A los ritmos estructurales es posible quitarles elementos sin
afectarlos. A las divisiones individuales no es posible quitarles elementos o hacerles

modificaciones importantes ya que pierden su esencia.


http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

66

Un ejemplo de lo anterior es el dibujo de Klee de un pez. En dicho dibujo se pueden
afadir o quitar algunas escamas (estructura); sin embargo, si a dicho pez le quitamos
la cabeza deja de ser pez (division individual) (fig. 32). Asimismo, esto demuestra que
las estructuras divisibles y las divisiones individuales, pueden coexistir en una

composicion.

32. Lacruz y el pez como ejemplos de divisiones individuales

3.5 Lafigura humana

La figura humana es un tema central en la Bauhaus, puesto que en ella se disefiaban
objetos y comunicaciones graficas que pudiesen ser utilizados por el hombre de
manera eficiente, y que a su vez estuvieran al alcance de las clases medias
emergentes. Si bien en la Bauhaus no se veia en dibujo de la figura humana como
una disciplina artistica, si se enfoc6 como una forma de analisis de eficiencia y calidad

para sus disefios.
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El tema del hombre fue la preocupacion principal de Oskar Schlemmer en sus afios
de la Bauhaus, proclamando que la finalidad central de esta escuela se deberia definir
a partir del ser humano, pues toda creacion debe partir de él y tender hacia él (fig. 33).
A diferencia de sus colegas, para Schlemmer no existia conflicto entre la articulacion
plastica de lo humano y la modernidad. Sus esfuerzos iban encaminados a encontrar
un canon de figura de acuerdo a la época y al mismo tiempo intemporal y universal.

A partir de 1921 Schlemmer impartio la materia de dibujo de desnudo para escultores
con un ideal clasico, contrario a las tendencias expresivas de los desnudos dibujados
en las clases de Itten. Para Schlemmer el dibujo de figura humana era un medio para
desarrollar la claridad y la conciencia.

Dentro de la Bauhaus, Schlemmer formalizd tedricamente el dibujo de la figura
humana con la llamada asignatura “El Hombre”. De esta forma las clases de dibujo de
desnudo pasaron de ser una materia optativa a una materia obligatoria, la cual iba
acompafiada de teorias de la proporcién anatdbmica y biomecanica, aportando amplios

conocimientos antropolégicos al curriculo de la Bauhaus.

33. Oskar Schlemmer: Emblema de la Bauhaus, 1921-1922
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La parte central era el dibujo de figuras y abarcaba los siguientes campos:

- Ensefianza de los sistemas de medicion y de proporcién (entre otros, la seccidon aurea, el
canon de Policleto, el esquema de proporciones de Leonardo, la “medicion” de Durero,
sistemas de medida segun C. Schmidt, G. Buschan y C.G. Carus, el “hombre cuadriculado” de
Schlemmer).

- Ensefianza de la construccion de la cabeza y de los tipos de cabeza.

- Estudios de la mecénica y la cinética del cuerpo humano, tanto del movimiento del cuerpo en
si, como de los movimientos en el espacio, especialmente en el espacio organizado, estudios
gue al mismo tiempo corresponden a la parte esencial de la formacién de los arquitectos vy,
bajo el epigrafe “Ergonomia”, a la de los disefiadores.

- Estudios de representaciones figurativas en el arte antiguo y en el nuevo.

(Wick, 1986)

Los ejercicios iban encaminados a reducir la figura humana a formas geométricas,
hasta llegar a esquemas simples, susceptibles de ensamblaje para utilizarlos con
mayor provecho. Apoyan la construccion imaginaria de una figura humana y por su
generalidad permiten adecuar dicha estructura a tipos individuales. EI método de

Schlemmer permite abordar el dibujo anatbmico desde una perspectiva diferente a la

académica, puesto que su enfoque es analitico (fig. 34).
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34. Oskar Schlemmer: Esquema de proporciones o el hombre cuadriculado, 1928, lapiz, (50 x 42,3 cm)

La principal aportacion de Schlemmer a la pedagogia de la Bauhaus fue colocar al ser
humano al centro de los temas curriculares y haber profundizado en su dimension
fisica y metafisica antecediendo a EI Modulor de Le Corbusier como canon

sistematico de medidas basado en la escala humana (fig. 35).
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35. Cuaderno de apuntes de El Modulor de Le Corbusier
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4. DIBUJO: CIENCIA, ARTE Y DISENO.

4.1 El dibujo y la ciencia

Las relaciones entre la ciencia y el dibujo no son exclusivas de la modernidad. En el
siglo XV, los estudios de Ghiberti y los tratados de Alberti difundieron la teoria y
practica basicas del dibujo como principio unificador de las artes visuales. Para
Leonardo Da Vinci, el dibujo constituia no s6lo una ciencia, sino una préactica de
supremo valor que permitia la expoloracién precisa de areas donde el lenguaje
resulta impotente. El veia la pintura como una ciencia del conocimiento y el dibujo
como un método de investigacion. Para Leonardo, el dibujo era la forma tangible de
una idea, el acto inventivo que produce una obra de arte. Incluso Vasari, citado en
Pipes (2008) afirma que el dibujo no es otra cosa que la expresion visible del
concepto que tenemos en nuestra mente. Leonardo Da Vinci reunié en su extensa
busqueda la ciencia y el arte como un todo. Como medio de investigacion para ambas
disciplinas utilizé el dibujo tanto en el disefio de complicados aparatos de ingenieria y
armamento como en bocetos anatomicos de gran precision y esquemas compositivos

para su obra pictorica (fig. 36).
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36. Leonardo Da Vinci: Estudios para instrumentos hidraulicos, hacia 1480

Su formacion cientifica y el cambio de orientacion que el Renacimiento significd para
el conocimiento le permitieron mantener un control analitico durante todos sus
proyectos, creando estructuras y estableciendo relaciones entre ellas, pero siempre
con una clara definicion del territorio de donde provenian. Su obra grafica mantiene

una coherencia logica con sus exploraciones clinicas; sus dibujos de anatomia
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humana son tan precisos y claros como las notas y explicaciones sobre fisiologia que

los acompanan (fig. 37).

37. Leonardo Da Vinci: Estudio de proporcion y de caballero para la Batalla de Anghiari (hacia 1504)

En el campo de dibujo propiamente, es importante destacar el profundo interés que
este artista mostro por las leyes de la perspectiva. Estas leyes son un claro ejemplo
en donde la pasion cientifica coincide con la artistica para lograr un fin comin que es

la representacion realista de los objetos, basada en la Optica. Leonardo sometia todas
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sus creaciones a estas leyes e incluso aportd una metodologia sobre este tema,

vigente hasta nuestros dias (fig. 38).

38. Leonardo Da Vinci: Estudio de perspectiva para la Adoracion de los Magos, hacia 1481

En sus notas al margen del Cddice Atlantico aparece también el dibujo de un
prospectografo para la reproduccion mecanica de objetos o personas, un dispositivo
gque se basa sobre el principio albertiano del cuadro o velo como plano de
interseccion del cono visual y que Leonardo codifica hacia 1490 en textos destinados
al Tratado de la Pintura. En ellos se describen los dos sistemas de prospectégrafo
gue seran asunto célebre de las ilustraciones de Durero treinta y cinco afios después:
el primero se refiere al del velo sobre el cual la imagen observada se delinea para ser
después transferida mediante transparencia a la hoja de papel; y el segundo sistema
en que el cuadro se sustituye por una reticula, del mismo modo que se prepara la

hoja de papel en donde el retratista plasma las lineas de la figura observada a través
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del cuadro: contornos o perfiles definidos sobre el espacio cuadriculado como si se
tratara de una imagen que toma forma con el movimiento de una linea sobre una

pantalla (fig. 39).

39. Leonardo Da Vinci: Codice Atlantico, bocetos para instrumento 6ptico

En sus representaciones del diluvio, Leonardo hace una especie de representacion
de lo invisible, es decir, de la energia contenida en el agua y en el viento. De esta
manera otorga forma a la energia del movimiento recurriendo a un lenguaje abstracto
gue se vale de la presencia de un signo continuo en el espacio, el cual es el trazo
dejado por el objeto en movimiento, como por ejemplo el trazo de un circulo de luz

gue observamos al girar un tizén (fig. 40)
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40. Leonardo Da Vinci: Estudio de Diluvio, hacia 1515

En otras latitudes, tenemos al aleman Durero, quien paralelamente realizé estudios
antropomeétricos mediante dibujos de altisima precision y detalle que quedaron como
paradigmas del estudio de la imagen. La obra de este artista quedd plasmada en el
dibujo y en grabado, disciplinas en las que realiz6 aportaciones fundamentales para la
representacion de la realiad por medios gréficos. Al igual que Leonardo realizé
estudios anatomicos y de proporcion para lograr la fidelidad y verosimilitud que exigia

su trabajo (fig. 41).
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41. Reginald Marsh: Estudios de proporcién de Alberto Durero

El dibujo sigui6é desarrollandose como instrumento de conocimiento, al poderse
reproducir grabados y dibujos de caracter cientifico por medio de la imprenta. El
perfeccionamiento de los relojes con su complejo mecanismo, fue un reto de disefio
gue hubo de registrarse mediante el dibujo.

Aunado a lo anterior, el descubrimiento de Ameérica trajo consigo un importante
desarrollo de la cartografia, disciplina que no seria posible sin el dibujo de precision.
Las nuevas especies descubiertas en el Nuevo Mundo fueron también motivo de
representacion grafica.

Como consecuencia del método cartesiano que surgié en el siglo XVII, se ha tenido

hasta la fecha la referencia fija de los ejes perpendiculares de coordenadas; “X” y “y”
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para el plano y “z” para la profundidad. Este sistema marca un claro antecedente de
una concepcion espacial cientifica del mundo, que después seria retomada por los
profesores de la Bauhaus en su pedagogia del dibujo con la estructura reticular como
medio para la extraccion de la geometria intrinseca de los objetos.

En el terreno del arte de principios del siglo XX, surge el expresionismo, corriente
pictorica en la que la linea y el color juegan un importante papel para dar un valor
emotivo a las obras. Para los expresionistas el tema del cuadro pasa a un segundo
término y el dramatismo o tranquilidad que las lineas o los colores utilizados pueden
transmitir es lo que realmente importa. Matisse y Kandinsky se referian a sus obras
en términos de armonias e improvisaciones, mientras que otros pintores pensaban en
términos geométricos, estructurales o arquitecténicos.

Otro movimiento de las vanguardias que esta estrechamente relacionado con la
Bauhaus es De Stijl (El estilo) del cual Piet Mondrian fue uno de sus principales
exponentes. Mondrian inicié su camino en el cubismo, pero se propuso llevar esta
geometrizacion a un nivel de abstraccion en el que no existiese ninglin rasgo que nos
remita a algun objeto de la naturaleza. Este pintor holandés, tenia inclinacion por la
pureza de las formas y la perfeccion técnica, y se encontraba fascinado por las
formas geométricas y las lineas que formaban los edificios y calles de las grandes
ciudades. Sus composiciones a base de lineas negras, y rectangulos con los colores
primarios, parecen un trabajo muy sencillo a simple vista, sin embargo cada cuadro
podia llevarle varias semanas al artista. Cada rectangulo tiene distintas dimensiones,
cada linea es de un grueso distinto y el conjunto esta ajustado milimétricamente con

la misma precisién y meticulosidad que un trabajo de mecanica, con la diferencia
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fundamental de que el mecanico busca un resultado practico y tangible, mientras que
Mondrian busca un resultado artistico y espiritual que podria llamarse imagen de la
perfeccion.

Sin proponérselo, la obra artistica de Mondrian tuvo una gran aplicacion practica
gracias a la Bauhaus. Los profesores y alumnado de dicha escuela encontraron en su
obra un refuerzo a sus teorias de simplificacion de la forma a base de estructuras
reticulares que desembocarian en aplicaciones asombrosas en la arquitectura,
carteles, el disefio de libros y revistas, en la decoracion, en los linéleos, en la moda y
en muchos otros terrenos de la vida cotidiana.

El lenguaje plastico de la abstraccion incorpora tanto la linea como el color,
enfatizando su potencial de comunicacion y transmision de informacion.
Histéricamente siempre existié la linea (dibujo) como trasfondo de lo pictérico, lo que
postula el expresionismo abstracto. En esta corriente estaban insertos varios
profesores de la Bauhaus. Una de las caracteristicas principales del expresionismo es
manejar en el mismo nivel de coexistencia a la linea y al color, tomando como base
los inicios de la abstraccion presentes desde la obra de Cezanne.

Las vanguardias artisticas buscaron nuevos caminos de expresion, entre los cuales
destaca el abstraccionismo por su distanciamiento de la mimesis y su capacidad para
captar lo esencial de las imagenes. La abstraccion es afin al método cientifico porque
lleva al artista a concentrarse en los nucleos formales, desechando, al igual que la
ciencia, el accidente que confunde a la razén frente a la multiplicidad de los
fendmenos. El mayor auge del expresionismo se dio en Munich, Alemania con un

grupo de artistas disidentes de la formacién académica oficial. Dichos artistas
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formaron diferentes asociaciones entre las que destaca la liderada por Kandinsky y
Jawlensky y cuyo manifiesto es el siguiente: “Nuestro punto de partida es la creencia
de que el artista, fuera de aquellas impresiones que recibe del mundo exterior,
continuamente acumula experiencias interiores. Buscamos formas artisticas que
expresen la penetracion reciproca de todas esas experiencias — formas que deben
liberarse de lo anecdético para traducir solo lo necesario — en una breve sintesis
artistica”.

Esta actitud racionalista que tendia a buscar lo esencial en la expresion, tuvo
manifestaciones importantes en la arquitectura, destacando personalidades como Le
Corbusier, notable arquitecto del funcionalismo del que la Bauhaus es protagonista y
cuyos croquis son bastante apreciados. En palabras de Le Corbusier, citado en

Cabezas (1999):

El dibujo es un lenguaje, una ciencia, un medio de expresién, un medio de transmision del
pensamiento... El dibujo es una taquigrafia, un soporte simbdlico de fases sucesivas y
complementarias de la transmisién del pensamiento. Una taquigrafia, también de las
proporciones: geometria y numeros, campos ilimitados, aberturas a un cielo posible.
Materia posible. En todo caso, una vez mas, medios sumarios. Taquigrafia, imagen,

figuracion, transferencia de ideas sobre un tema de imponderables.

La comparacion de Le Corbusier entre el dibujo y el lenguaje nos lleva a pensar que al
igual que las deducciones sintacticas que se suelen hacer con enunciados formados
por palabras, de igual modo el dibujo es una forma de hacer inferencias a través de

imagenes y sus correlaciones. Al igual que un cientifico o un escritor plasman las
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ideas que repentinamente vienen a su pensamiento haciendo anotaciones en un
cuaderno, los artistas y disefiadores realizan bocetos y esquemas que después de
diversas pruebas y experimentos se concretaran en obras de arte u objetos

funcionales (fig. 42).
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42. Cuaderno de apuntes de viaje de Le Corbusier
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Podemos observar en la cita de Le Corbusier que, aunque era un racionalista, se
daba cuenta de que el dibujo es la captacion sintética de las cualidades que nos
interesan en el mundo externo. Asume que la vastedad de dicho mundo (materia
posible) no puede ser agotada en una representacion.

Al igual que el lenguaje hablado y escrito obedece a los cddigos de una gramatica, asi
el dibujo refleja las convenciones culturales de las que emana un determinado tipo de
mirada.

Como el lenguaje, el dibujo es un conjunto de sefiales que dan a entender conceptos,
y estas sefiales a su vez estan hechas con trazos y figuras. Los nifios comienzan
garabateando sobre el papel y poco a poco se van haciendo mas conscientes del
parecido de sus dibujos con la realidad. De manera similar los lenguajes evolucionan
a lo largo de la historia.

De cualquier forma, es importante reflexionar sobre la naturaleza linguistica del dibujo,
ya que paralelamente al lenguaje, se hacen evidentes las adaptaciones de sus
sefales a los cambios tecnoldgicos y cientificos. Asi Juan Acha (1999) concluye que
existen varias clases de dibujo: el linglistico que sirve para representar la realidad
con figuras y trazos lineales; el idiomatico de la escritura (con sefiales aniconas) y el
coloreado que va hacia la pintura. El dibujo idiomatico convierte las imagenes en
signos de escritura, la cual a su vez proviene de la actividad manual de dibujar. El
linglistico es un proceso diferente y original del dibujo y cambiara de acuerdo con las

particularidades de las diferentes actividades humanas en las que el dibujo juegue un
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papel como medio o instrumento de comunicacién. La actividad de dibujar siempre ha
consistido en la misma tecnologia manual o trabajo simple. De tal forma que el dibujo
constituye una técnica manual y linguistica, por lo tanto es un lenguaje. En su caracter
de lenguaje se fue adaptando a las diferentes actividades humanas, ya sean
tecnologias mecénicas, tecnologias electronicas, ciencias avanzadas, artesanias o
artes de cualquier indole.

Asi, los dibujos planos y hieraticos del antiguo Egipto que representaban a los
faraones con una talla gigantesca respecto de sus subditos, son igualmente validos
gue una representacion realista de dicha escena, porque responden a un codigo
jerarquico que condicionaba la mirada de esa cultura para hacerla comunicable.

Para Juan Acha, dibujar es una capacidad humana innata que se manifiesta por la
estampacion o escision de trazos sobre una superficie para registrar o dejar
constancia de algo, representarlo o comunicarlo. Es una actividad lingtistica al estar
influida por el deseo de registrar algo con signos visuales que a su vez complementan
al habla obedeciendo al cerebro, lo cual nos da la pauta de una actividad intelectual
mas que instintiva. El proceso de idiomatizacion del dibujo comienza con signos que
ayudan a materializar cosas en la memoria. Diversas culturas han utilizado figuras
para plasmar hechos o narrar acontecimientos. Por su naturaleza, el dibujo es una
técnica manual de fines linglisticos que ha desarrollado sistemas de escritura, a fin
de cuentas, el acto de escribir implica dibujar letras. Con esta motivacién empezo el
uso sistémico de las imagenes: primero como pictogramas que luego devinieron en
ideogramas y terminaron fungiendo como signos. A su vez, estos se diferenciaban

entre si y se tuvieron los simbdlicos, los silabicos y los fonéticos o letras.
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Los dibujos icénicos son imagenes que cualquiera debe poder reconocer y a las que
las persones les atribuyen connotaciones o significados establecidos en su
comunidad. Todo producto humano puede tener virtudes estéticas, expresivas o
practicas y por supuesto psicolégicas. En las manifestaciones de las culturas mas
antiguas siempre han coexistido lo icénico y lo anicono, lo figurativo y lo abstracto, lo
cual refuerza la conclusion de que el dibujo es una facultad humana que se concreta
en imagenes y signos con diferentes finalidades y que constituye la matriz de todos
los lenguajes visuales.

Todo lenguaje o sistema linglistico depende de las capacidades sensoriales para
ofrecer el conocimiento inteligible, es decir, dar a entender algo. El usuario del
lenguaje pasa por el reconocimiento sensible para llegar a lo inteligible que es lo
idiomatico, lo que realmente le interesa o sea informacion util.

En cambio, si el usuario estd en busqueda de un goce estético, se detendra en lo
sensible y pasard por alto lo inteligible o el contenido del mensaje. Cuando hablamos
del dibujo como ciencia, necesariamente debemos de pensar en él como un lenguaje
a través del cual los seres humanos nos comunicamos y dejamos constancia de
nuestros pensamientos. Toda ciencia, por abstracta que sea, se ayuda del lenguaje
para manifestar sus postulados y conclusiones y a su vez este lenguaje consta de
simbolos que se ayudan del dibujo para manifestarse.

La aparicion de la fotografia libera el arte de la necesidad de mimesis y el pintor, en
su proceso de abstraccion de la naturaleza integra el dibujo en su obra final y cada

vez menos utiliza el dibujo como un estudio previo.
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En el siglo XX el dibujo pasé a ser no sélo un medio de estudio, sino el lenguaje que
ha articulado desde entonces a la tecnologia con el disefio.

La ciencia y el arte moderno comparten el proceso de abstraccion, ya que a través de
sucesivos pasos de analisis y sintesis logran extraer la esencia de la naturaleza en un
lenguaje geométrico o lirico. Los artistas de principios del siglo XX se encontraban
inmersos en este proceso de abstraccidn del arte, lo cual atrae la atencion de Walter
Gropius por ver en este tipo de arte mas cercana la posibilidad de integrar el
conocimiento artistico con los requerimientos técnicos de la modernidad,
condicionados por la produccién industrial.

El dibujo analitico libera al arte de la representacion de la naturaleza con base en un
proceso de abstraccion que investiga los ejes visuales y reduce la complejidad formal
a figuras geométricas simples. Con ello se genera un lenguaje visual independiente
de los accidentes naturales, atendiendo a la estructura de la imagen que concuerda
con la estructura y organizaciéon del pensamiento. Se puede hablar de un “lenguaje de
la vision” que promueven las vanguardias el cual serd tanto un instrumento de
conocimiento como un medio de expresién de la experiencia humana.

Gyorgy Kepes, profesor e investigador del Instituto de Disefilo de Chicago (antes
Bauhaus de Chicago) aborda tedricamente el tema en relacion con las artes plésticas

y la educacién y también lo aplica al proceso creativo. Lo expresa con estas palabras:

En la actualidad los artistas creadores tienen que cumplir tres tareas para que el lenguaje
de la visién pase a ser un factor poderoso en la remodelacion de nuestra vida. Los artistas
tienen que aprender y aplicar las leyes de orgarnizacion plastica que son necesarias para

el reestablecimiento de la imagen creada sobre una base vigorosa. Deben ponerse en
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armonia con las experiencias espaciales contemporaneas a fin de aprender a utilizar la
representacion visual de los actuales acontecimientos espacio-temporales. Por ultimo,
deben liberar las reservas de la imaginacion creadora y organizar en giros dindmicos, es

decir, desarrollar una iconografia dinamica contemporanea (Kepes, 1965).

Para Kepes (1976), la imagen plastica es como un organismo vivo cuyas fuerzas en
interaccidén actdan en sus respectivos campos. Tiene una unidad organica y espacial,
es una totalidad que va mas alla de la suma de las partes. Se trata de un sistema
cerrado que alcanza su unidad dinamica mediante la integracion, el equilibrio, el ritmo
y la armonia. Se trata de la interaccidon de fuerzas fisicas externas y fuerzas internas
del individuo que fluyen por su sistema nervioso. La energia de la luz se articula en
una superficie grafica a través de superficies y pigmentos que toman en cuenta el
brillo, el matiz y la saturacion. Estos factores integran el vocabulario del lenguaje de la
vision. Kepes concluye que no hay cualidades absolutas de color brillo y saturacién y
no hay medidas absolutas de tamafo, extension y forma en el campo éptico, ya que
su apariencia depende de una interrelacion dinamica con el medio (figura y fondo).
Josef Albers trata de demostrar que en la percepcion visual nunca se ve un color
como es en realidad sino que su percepcion depende de los elementos que lo rodean.
Los puntos, rectas y planos en el cuadro se interpretan como fuerzas espaciales en
un campo tridimensional, integrando sensaciones de movimiento. Dichos elementos
se pueden agrupar en innumerables formas de la misma manera que las letras del
alfabeto en la expresion linguistica.

Derivado del concepto de fuerza en la pléstica, el concepto de equilibrio norma la

composicion en el arte abstracto. Anteriormente, la simetria garantizaba la unidad de
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la composicién, pero al entrar en composiciones asimétricas el artista debe
comprender el balance como nueva estrategia. Esto implica manejar las tensiones
direccionales y los pesos visuales para obtener el deseable equilibrio.

La organizacion plastica, postulada por la Gestalt exige agrupar determinadas
estructuras visuales en una unica configuracién espacial para lograr una composicion.
Esto nos lleva a hablar del campo visual que Arnheim identifica con un cuadrado y lo
compara con un campo de fuerzas magnéticas; existe una red virtual formada por el
centro, las diagonales y los ejes horizontal y vertical que se cruzan en el centro. Si
colocamos un circulo en relaciéon con dichos ejes habra posiciones firmes y otras
confusas y vacilantes. Los artistas toman en cuenta esto para construir el esqueleto
estructural de sus cuadros.

Por otra parte, las investigaciones de los psicélogos de la gestalt permitieron postular
leyes esclarecedoras de la percepcion visual, las cuales han sido aplicadas tanto a la
composicién plastica en el proceso creativo, como al andlisis del arte y su
estructuraciéon formal a través de la historia. Asi, ha sido posible descubrir los trazos
reguladores, como trasfondo de ordenamiento y composicién en la pintura, y usarlos
para planear la obra en proceso.

El antecedente de este enfoque tedrico se encuentra en la psicologia de la
percepcidn, la cual ha conducido sus investigaciones hacia las caracteristicas de la
percepcidn visual estructurada de manera unitaria. La teoria de la Gestalt descubrid
gue la funcién integradora del cerebro norma toda percepcion de forma e imagen.
Esta organizacion de formas en unidades completas y significantes es una constante

de la mente humana. La percepcion misma, previa a la descripcion del objeto
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observado, es una configuracion de imagenes: percibir es una primera forma de

interpretar. Octavio Paz nos dice:

...imaginemos lo posible: una filosofia duefia de un lenguaje simbdlico 0 matematico sin
referencia a las palabras. EI hombre y sus problemas — tema esencial de toda filosofia —

no tendria cabida en ella. (Paz, 1981)

Conviene tener presentes las aportaciones de la psicologia de la Gestalt y la teoria de
la percepcion, en especial la de Rudolf Arnheim (1986) que esclarece gran parte de
los andlisis formales. Para Arnheim, la percepciébn se da conforme a leyes
estructurales que interpretan los estimulos visuales como imagenes desde su mera
captacion ocular. Por lo tanto, las relaciones geométricas fundamentales: simetria,
paralelismo, perpendicularidad, asi como las formas pregnantes: cuadrado, circulo,
triangulo, son percibidas por todos porque corresponden a la estructura de
organizacion fundamental del cerebro humano. La estructuracion de las unidades
perceptivas en imagenes, depende de las leyes geométricas que son propias de la
forma misma considerada como una red de relaciones visuales, de acuerdo con la
teoria gestaltica.

La escuela de la Gestalt establece que la percepcion humana es interiorizacién de
totalidades y no s6lo acumulacion de estimulos traducidos en sensaciones.

Los antecedentes de esta escuela de pensamiento datan del siglo XIX, cuando el
fisico y filésofo austriaco Ernst Mach postulé respecto a lo visual que al mismo tiempo

gue percibimos los estimulos, percibimos la forma espacial; y, del mismo modo,


http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

88

cuando percibimos los estimulos auditivos percibimos la forma temporal que los
articula. Asi es como podemos percibir la redondez de un circulo o la tonada de una
melodia. Posteriormente, Christian von Ehrenfels postul6 que ademas de los datos
sensoriales que se perciben en un objeto, se percibe la cualidad intrinseca de la
organizacion de los datos perceptuales, a esa cualidad se le llamé desde entonces
cualidad Gestalt.

Mas el verdadero fundador de la escuela gestéltica es Max Wertheimer, quien,
invirtiéndo el orden de los postulados anteriores, sostuvo que en primera instancia
percibimos la totalidad como organizacion y posteriormente colocamos los elementos
particulares dentro de dicha totalidad.

En otras palabras, primero escuchamos la melodia, y s6lo entonces estamos en
posibilidad de atender a cada una de las notas. En el campo visual pasa lo mismo: la
percepcion de la forma es inmediata; en caso de un circulo, percibimos primero la
forma circular, y sélo entonces nos damos cuenta de que el circulo esta formado por
puntos, lineas o cualquier otro elemento.

Una de las mejores pruebas de percepcién gestaltica es el lamado Vaso de Rubin, en
el que figura y fondo se perciben alternativamente como una copa blanca en el

centro, o dos perfiles oscuros, colocados simétricamente, uno frente a otro (fig. 43).
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43. Vaso de Rubin

Los conceptos de estructura y organizacion son esenciales en la vision gestaltica, y
su aplicacion va mas alla del terreno de la percepcion, ya que se deriva hacia la
psicologia y hacia el sentido holistico de la existencia misma. La ciencia es también
un sistema que estructura y organiza de manera gestaltica los datos de observacion y
experimentacion, los cuales de otro modo serian procesos desarticulados.

Gracias a la investigacion gestaltica se ha podido diferenciar el mundo inorganico del
organico al comparar sus patrones de organizacion. En los seres vivos aparece la
interaccion de elementos de acuerdo a un cierto orden o patrén autopoiético, capaz
de adaptarse a diferentes condiciones del medio; ademas, en los seres vivos se
presenta una caracteristica que no comparte la materia inorganica: la nociéon de
significado o valor, que encuentra su expresion mas cabal en la vida humana. La
proyeccion de la Gestalt es muy ambiciosa ya que pretende relacionar en una sola

estructura los fendbmenos inorganicos, organicos, mentales y e incluso existenciales.
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4.2 El Dibujo y el arte

En el dibujo artistico como en la pintura, existe el factor mimético, el cual conlleva
niveles de abstraccién y figuracién. También, debemos tomar en cuenta que el dibujo
es un medio arbitrario y convencional para expresar la forma de un objeto por medio
de la linea y juegos de luz y sombra. Lo que caracteriza al dibujo es la limitacién de
las formas mediante lineas; esto lo diferencia de la pintura, en la cual la estructura de
los planos se logra mediante masas coloreadas.

Desde la mas remota antigledad se han plasmado sistemas de proporciones y
maneras de ver el mundo. En el paleolitico, la representacion de animales como el
bisonte, el mamut, etc. dependia de una contemplacién previa que se hacia en las
cuevas donde se descubrian en los voliumenes y cavidades de la roca, las formas
anatémicas de dichos animales, importantes para la caceria y la supervivencia. Sus
contornos se delineaban para hacer aparecer el animal oculto en la piedra en una
especie de ritual mégico y religioso.

En el Neolitico aparecen dibujos que representan la realidad por medio de formas
mas simplificadas, es decir, se dan los primeros indicios de una abstraccion de la
realidad en el arte. En el norte de Africa se han encontrado escenas de caceria
sumamente esquematizadas donde los brazos y piernas de los cazadores son
representados por simples lineas que marcan el devenir de la escena. Las criaturas
vivas se reducen a un sistema geométrico elemental para su representacion;

aparecen por primera vez elementos simbélicos aislados tales como la espiral, el
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circulo y el cuadrado, y en la ceramica se observa la decoracibn geométrica y las
primeras grecas.

Posteriormente, en el arte de la antigiiedad se manifiestan representaciones alejadas
de la mimesis, como es el caso del arte bidimensional del antiguo Egipto vy
Mesopotamia. En el arte egipcio podemos observar la intencion de eternizar a
importantes personajes como los faraones, de ahi su postura hieratica, la ausencia de
movimiento y la carencia de rasgos particulares en un arte altamente codificado que
pretende detener el accidente, la mutacion y el paso del tiempo. La pintura y el relieve
enfatizan el dibujo en el que la linea constituye el elemento expresivo mas importante;
la representacion de figuras con el rostro de perfil, el torso de frente y las piernas
nuevamente de perfil construye una imagen sintética que va mas alld de la
representacion visual fiel al modelo, en funcion de una expresion simbolica.

En el arte de Mesopotamia destacan escenas de gran fuerza y dinamismo como el
relieve de la caceria de los leones donde una leona aparece en el momento de saltar
y ser atravezada por una lanza. Estos efectos de movimiento dejan a un lado la
perspectiva porque de alguna manera la tridimensionalidad en el plano es una mera
ilusién, que en el caso de Egipto iria contra el caracter inmutable. Las religiones de la
antigiedad minimizaban al ser humano en funcion de la omnipotencia de los dioses,
los cuales eran representados por medio del dibujo con una escala superior a la del
ser humano, o bien como seres fantasticos que integraban a su esencia el poder de
ciertos animales, como el toro, el buho, el chacal, etc.

En el mundo griego, centrado en el ser humano y sus potencilidades, los dioses se

humanizan, tanto en su apariencia como en su conducta; los vemos intervenir en las
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guerras, enamorarse de los humanos y competir entre ellos como un reflejo de la vida
urbana. Si bien la representacién de dioses y hombres en Grecia tiende hacia el
realismo, hay que considerar que mas que la representacion de un modelo
determinado, ellos buscaban plasmar un ideal de belleza mas alla de cualquier
individuo. Se trata de la vision platdnica que pone por encima de mundo real el mundo
de las ideas, que son perfectas, y de las cuales vemos s6lo sombras difusas como el
filésofo lo narra en el mito de la caverna. Son los griegos los primeros en realizar
estudios de las proporciones de la anatomia humana y generan a partir de esto los
diferentes canones de belleza. El auge de le escultura en el arte griego nos habla de
la importancia de la representacion de las cosas trangibles, “tal como son” y esto se
refleja claramente en la importancia del dibujo en el terreno de las artes plasticas.

El dibujo es un acto racional para entender la forma, es como una explicacién o un
mapa de la realidad.

El arte occidental de la Edad Media centra sus esfuerzos en el simbolismo y en el
desarrollo de un sistema de representacién que guarde coherencia con la doctrina
religiosa imperante que tiende a la estilizacion de las figuras en un sentido vertical
para desmaterializarlas y hacerlas mas espirituales. En el arte medieval lo importante
era la informacion religiosa contenida en la escena, expresada generalmente en un
solo plano; en los casos en los que habia profundidad, ésta se representaba sin
conocer las leyes de la perspectiva, porque no se buscaba copiar la realidad sino
comunicar la fe.

Es el arte del Renacimiento en que el dibujo comienza a cobrar mayor importancia

como destreza para la representacion fiel de la realidad y como instrumento de
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conocimiento del mundo. En la pintura renacentista el dibujo constituye un proceso
preparatorio de suma importancia. Era indispensable el dominio del dibujo antes que
el de la pintura, ya que existe constancia de que para la realizacién de una obra,
primero se hacia un detallado dibujo inicial conocido como grisalla o verdaccio al que
se le afladian sucesivas capas de pintura a través de veladuras, hasta lograr el
realismo deseado.

En el Barroco, el dibujo artistico se torna cada vez mas efectista y se cambia la
actitud renacentista del cuestionarse el “como son realmente las cosas” al “como se
ven”. La teoria del arte que nos legd Heinrich Wolfflin busca constantes estilisticas
vinculadas a la manera de ver de las distintas épocas. Su base de comparacién son
las diferencias que observa entre el arte renacentista del siglo XVI y el barroco del
siglo XVII. Es a partir de estas diferencias en la visualidad que WOlfflin elabora sus
conceptos bésicos acerca de lo lineal y lo pictérico.

Para ejemplificar esta distincion recurre a ejemplos paradigmaticos de la pintura:
Durero, como representante del estilo lineal y Rembrandt, como representante del
estilo pictdrico. El arte del primero se distingue por el predominio del dibujo, con la
linea como protagonista principal; el segundo se distingue por el predominio de la
mancha y los valores de luz y sombra integrados como valores de superficie a su
pintura.

Wolfflin analiza estas modalidades como formas de mirar el mundo, que al ser propias
de una sociedad determinada tienden a generalizarse conforme se afianza un estilo

de vida.
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El estilo lineal no esta exento de claroscuro, como lo demuestra la pintura de
Leonardo da Vinci, considerado por Wolfflin dentro de este estilo que maduré en el
siglo XVI. Lo que caracteriza en realidad al estilo lineal es la existencia de una
delimitacién clara de los cuerpos marcada por la linea como limite visual (dibujo).

Por el contrario, en el estilo pictérico de Rembrandt, los limites no los delimita la linea
sino el contraste del color; una mancha sin contorno definido que al colocarse junto a
otra superficie de color produce un efecto de masas que se ponen en contacto y

producen la impresion de movimiento.

Nos dice Wolfflin:

Puede fijarse también la diferencia de estilos diciendo que el modo
de ver lineal separa una forma de otra radicalmente, mientras la vision
pictorica, por el contrario, se atiene al movimiento que se desprende del

conjunto. (Wolfflin, 1997)

Este criterio permite distinguir entre una obra clasica del Renacimiento y una obra del
Barroco, definido como masa en movimiento.

Hay en el arte renacentista, de estilo lineal, una clara delimitacién que independiza
cada objeto, generando en el espectador una sensacién tactil, como si se pudieran

tocar los limites corpéreos de lo representado.
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En el barroco, en cambio se tiende a la fusibn de masas y de atmdsferas, que al
entrar en contacto producen un ritmo o vibracion que amina el conjunto, desdibujando
las entidades particulares a favor de una imagen de conjunto, rica en sugerencias.

En el estilo lineal el dibujo y el modelado coinciden puntualmente con la forma para
revelar el contorno y la silueta de los personajes, en tanto que en el estilo pictérico
predomina la apariencia del conjunto que vincula cada objeto con los demas en una
continuidad luminica. En un momento dado Wdlfflin se refiere a los cuadros del
Greco, cuyos violentos contrastes de luz y sombra pasan de los rostros a las
vestiduras y de éstas a los cielos con nubes desgarradas por relampagos.

Wolfflin llega al fondo de la cuestién cuando establece que se trata de pasar de una
vision de las cosas como son (Siglo XVI), a las cosas como parecen ser (Siglo XVII),
en otras palabras se trata del trdnsito de la entidad a la apariencia; de lo tactil del
modelado a la continuidad del mundo en una perspectiva integradora de la imagen
como totalidad, que va mas alla de la suma de individualidades. Una mirada objetiva
predomina en el primer momento (lineal), en tanto que en segundo (pictérico), emerge
lo subjetivo, al asumir que lejos de la certeza que nos da el modelado y el tacto estan
la apariencia de continuidades que es puramente visual.

Este transito de lo tactil hacia lo visual es, segun el autor, uno de los saltos mas
importantes que ha dado el arte de todos los tiempos.

La culminacién del estilo pictérico es la pintura impresionista, donde el dibujo queda
practicamente eliminado como estructura plastica, y se apela a la capacidad del ojo

humano para integrar y diferenciar en una percepcién visual ese mundo de manchas
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inconexas que son las pinceladas vibrantes con que esta original forma de ver nos
sorprende.

Segun Wolfflin, el estilo pintoresco es més fiel a lo visual porque toma en cuenta las
distancias que cada objeto y el material de que esta hecho requieren para ser
percibidos a detalle. Para demostrarlo pone el ejemplo de los cuadros de Hans
Holbein, que detallan del mismo modo un rostro que un cuello de encaje, cuyo tejido
de filigrana no puede ser percibido desde la distancia que separa al pintor del modelo.
En cambio, nos dice, mas fiel a las leyes de la visualidad, el flamenco Frans Hals,
representa dicho cuello de encaje como un fulgor blanco, que debe sin embargo tener
la apariencia de un cuello de encaje visto desde lejos.

Y no es que lo pintoresco no se encuentre en la naturaleza, por el contario, la mayoria
de los paisajes se nos presentan como cuadros, ajenos a la percepcion de siluetas y
contornos. Arboledas, valles y montafias aparecen como conjuntos que tienden a
fusionarse como manchas que se intersectan y se yuxtaponen, generando una
impresién de movimiento.

Esta sintesis visual, que alcanz6 su expresion mas plena en el impresionismo, puede
rastrearse segun el autor desde pintores como Rembrandt, quien, sin representar el
detalle, hace que éste se perciba, gracias a la intencion sintética de la pincelada, que
con certeros toques y manchas es capaz de crear una ilusibn de realidad mas
poderosa que la realidad misma, sin tener que llegar a la representacién prolija.

Un efecto parecido de complejidad y yuxtaposicion se encuentra en los ambientes
pintorescos (la palabra malerisch, en aleméan, que en arte se traduce como pictérico,

significa también pintoresco en un sentido popular). Se llama arquitectura pintoresca
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a aquella que entra en diadlogo con la naturaleza, por los materiales que usa y por el
didlogo que sostiene con el sol, el viento y la lluvia que le dejan su huella. En este
sentido resulta pintoresca una cabafia rustica, hecha con materiales de la regién, del
mismo modo que se consideran pintorescas las ruinas, tan preciadas para la fantasia
de los pintores barrocos y romanticos.

Lo pintoresco se encuentra también en el ropaje de los mendigos, cuyos jirones le
otorgan movimiento, y por contraste, dicho efecto se encuentra también en los
brocados y drapeados de los miembros de la nobleza. Complejidad y movimiento
parecen ser la formula de lo pintoresco.

Como ejemplos distintos de este fendmeno el autor menciona la muchedumbre de un
mercado, en continuo movimiento real, y por otra parte nos propone la iluminacion
vacilante del interior de una iglesia, donde el juego de luces y penumbras crea la
complejidad de lo pintoresco. La hora mas propicia para la visién pictérica o
pintoresca es el crepusculo que hace vibrar el paisaje y las ciudades en un ambito
integrador a base de luces y sombras.

Aclara Wolfflin que lo lineal y lo pictérico se dan en lo imitativo (que podemos
entender como el tema) y en lo decorativo (que podemos entender como el aliento
gue anima la obra). Para explicar lo anterior se refiere a los primeros dibujos de
Rembrandt, que ejemplificarian lo pictorico en cuanto al tema: mendigos con harapos
desgarrados, ambientes abigarrados, escaleras retorcidas, etc.; en su etapa final, el
mismo Rembrandt simplifica sus temas y conserva sin embargo la intencién de lo

pictérico en la resolucion del conjunto, donde la linea se presenta movil y sin cerrar
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contornos. Esto es lo que Wdlfflin considera lo pictorico decorativo. En espafiol no
resulta afortunado este término, demasiado ligado con el aspecto ornamental.

Si bien se reconoce lo pictérico como apariencia de la naturaleza, ésta ha sido
representada con toda suficiencia por el arte lineal, detallando follajes, nubes,
movimiento de agua y aun momentos crepusculares. Esto se dice para esclarecer
gue ambas tendencias pueden resolver cualquier tipo de tematica. Asi, un tema
eminentemente plastico (tactil) como un desnudo o un bodegén puede, y de hecho ha
sido resuelto de manera pictérica en el arte flamenco, mas proclive a este estilo que,
segun Wolfflin florece en el norte de Europa. Por el contario, se observa que en ltalia
el estilo lineal, heredero del clasicismo, nunca se abandona del todo.

Siguiendo su teoria de leyes formales autonomas en el arte, argumenta en el sentido
de que ninguna de las dos tendencias, lineal y pictérica es superior a la otra. Sin
embargo, se infiere que es un cambio de pensamiento el que conduce al arte desde
el mundo claro y seguro del clasicismo hacia el mundo ilusorio y numinoso del
barroco.

Para Wolfflin lo que evoluciona es el conocimiento y la manera como interpretamos la
realidad; el cometido del arte es reflejar cada nueva visidén para dar testimonio de una
época y de las varias identidades nacionales.

Asimismo, el autor tiene claro que el camino del arte esta lejos de ser una progresion
continua. Considera que lo lineal predomina en las primeras manifestaciones
artisticas, en este caso se refiere al arte del Siglo XVI, y avanza hacia lo pictérico, que
tiene su culminacion en el barroco del Siglo XVII. Sin embargo, considera que en

pleno Siglo XVI también habia manifestaciones del estilo lineal, hasta que poco a
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poco se establecio en el gusto de la gente la nueva visién de lo pictérico a la que nos
hemaos referido.

Para atar en su teoria el cabo suelto que significa el arte anterior al siglo XV, Wlfflin
habla de un uso inconsciente de la linea, de la cual se ignora su potencial como
recurso plastico.

Pone numerosos ejemplos comparativos entre pintores que con el mismo tema:
rostro, figura humana o paisaje, obtienen resultados radicalmente distintos, de estilo
lineal unos, como Durero, Holbein, Aldegrever y Griinewald; de estilo pictdrico otros,
como Rembrandt, Van Dick, Hals, Lievens y Velazquez.

Para poner a prueba su teoria, Wolfflin la lleva al terreno de la escultura. Alli
demuestra que se observan las mismas diferencias que en la pintura respecto a lo
lineal y lo pictérico como categorias estéticas.

Al comparar el busto de Pietro Mellin, debido a Majano, con el busto del cardenal
Scipione Borghese, observamos lo siguiente:

En primero cada faccion, pliegue y detalle estan resueltos llevando el detalle hasta
sus Ultimas consecuencias, mediante lineas y contornos que delimitan claramente la
figura en lo interno y en lo externo.

En el segundo se acentlan los efectos de superficie, tanto en el atuendo como en el
rostro, cuyas transiciones de luz y sombra son mas tenues, y los contornos se
desdibujan a favor de una imagen mas visual que tactil.

Paraddgicamente, observa Wolfflin, el modelado més suave y fluido del barroco
otorga mayor verosimilitud a la materia representada en la escultura. La carne se

adivina suave y cdlida, se percibe la textura de los pafios, en tanto que en el estilo
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lineal renacentista se sacrifica lo circunstancial a favor de una mayor contundencia
formal.

Otra de las caracteristicas que se observa en la escultura es que el estilo lineal tiende
a representar las figuras calculando un angulo preferencial para su contemplacion por
parte del observador, en tanto que la escultura del estilo pictérico no tiene
propiamente un frente 0 una vista que la abarque en su totalidad. Pensemos en El
éxtasis de Santa Teresa de Bernini; como en un caleidoscopio, todos los angulos
posibles aportan al espectador una vision significativa, aunque incompleta, de esta
escultura excepcional. Aqui se hace patente, como en ninguna obra, el sentido que
tiene hablar de movimiento en la escultura barroca.

El andlisis de lo lineal y lo pictérico llevado a la arquitectura nos hace ver con mayor
claridad aun lo esencial de estas tendencias, debido a que lo imitativo esta excluido
de las artes tecténicas. Tal vez a eso se deba que Wdlfflin usa el término decorativo
cuando quiere referirse al lenguaje plastico mas alla del tema.

Como hemos visto para la pintura y la escultura, el estilo pictérico est4 a favor de la
apariencia, como se ven las cosas, mas que como son. Al ser un arte tridimensional,
la arquitectura maneja un espacio muy distinto al de la pintura, propicia a representar
las apariencias de lo visual, creando una ilusién de profundidad, cercania, lejania, etc.
Para lograr la impresion de movimiento, propia de lo pictérico, la arquitectura debe
acentuar los efectos de profundidad que van mas alla del plano de la fachada. En vez
de presentar los elementos en su dimensién real frente al espectador, como lo hace la
arquitectura clasica o renacentista, la arquitectura del barroco tiende siempre al

escorzo de efectos dinamicos.
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El autor sostiene que en toda arquitectura se encuentra implicita la impresién de
movimiento: una columna clésica sugiere un movimiento ascencional, en tanto que
una salomodnica, sugiere de inmediato un movimiento espiral. Sin embargo, lo mas
importante para que la arquitectura participe en este universo barroco, en donde
privan las apariencias, es el concepto de mutacion. Bajo este criterio, el espacio
arquitecténico se convierte en una escena siempre cambiante, donde el principal
protagonista es el binomio de luz y sombra.

Wolfflin establece una distincion entre los valores puramente espaciales de la
arquitectura, aquellos que permiten recorrerla y habitarla, y aquellos valores de
imagen visual, que el autor postula como pictéricos. Esa sucesidén de imagenes que
sélo la vista puede captar constituye lo pictérico en la arquitectura, siempre ligado a la
perspectiva.

En la arquitectura clasica se enfatiza cada elemento tectonico, diferenciando de
manera clara, lo estructural de lo ornamental que percibimos como accesorio. En
cambio, la arquitectura barroca busca presentar los elementos tectonicos
desplegados en cuantas imagenes sea posible, sin jerarquizarlas al servicio del
elemento estructural. Esta ausencia de jerarquias a favor de la sucesién y la
multiplicidad caracteriza a la arquitectura barroca.

En la arquitectura clasica no se consideran relevantes los distintos puntos de vista del
observador, todos son validos, porque la obra pretende imponer siempre su
materialidad tectdnica desde cualquier angulo; en cambio para la arquitectura con un
sentido pictérico es importante considerar el efecto que la imagen de la obra produce,

distinto desde cada punto de vista del observador.
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Los valores tangibles de lo tectonico se transforman en valores de lo visible. Esto
hace que el anhelo de permanencia, propio de la arquitectura clasica, se transforme
en anhelo de mutabilidad.

En el estilo clasico luz y sombra estan sujetas a la forma; en el pictérico, luz y sombra
parecen tomar vida propia para ligarse unas con otras en un movimiento propiamente
escénico.

Wolfflin observa una mayor afinidad por el estilo pictérico en los pueblos nérdicos, en
especial en Alemania y los paises Bajos, donde floreci6 el arte de Rembrandt, Frans
Hals y Rubens, entre otros.

Por contraste, podemos observar que en Italia predomina el estilo lineal como
trasfondo, aun en pleno auge del estilo pictérico.

Consciente de la libertad inherente al arte, el autor admite que siempre hay
excepciones y no se pueden evitar las reminiscencias de épocas anteriores, muchas
veces incluso dentro de la obra de un mismo artista.

Por otra parte, cada estilo toma una expresion particular segun el caracter nacional
del pais del que se trate. Asi, por ejemplo, ElI Greco, de origen griego, alcanzé su
estilo personal en un pais como Espafia, cuya tradicion religiosa y gusto estético,
resulté propicia para este original artista.

No hay entonces un solo estilo lineal ni pictérico, sino que aquello que le es propio se
manifiesta de manera distinta en los distintos contextos nacionales.

Por otra parte, los estilos no tienen limites cronoldgicos precisos, no es preciso que
desaparezca una tendencia para dar paso a una nueva, ambas pueden coexistir

durante periodos mas o menos extensos.
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Se pueden encontrar antecedentes del estilo pictorico en el arte anterior al
Renacimiento, especialmente en el Gotico tardio, en el Plateresco y en el Gético de
los Reyes Catdlicos, si nos atenemos a las caracteristicas que postula Wolfflin, mas
alla del tema y de las convenciones de la representacion.

No es facil entender la diferencia entre el estilo lineal del Siglo XVI y los estilos
anteriores a su madurez; se hace necesaria una preparacion y sensibilidad como la
de Wadlfflin para apreciar el vigor y la seguridad de la linea en contraste con
determinadas aproximaciones.

La aportacion de Wolfflin es fundamental en la caracterizacion del dibujo artistico,
porque es una teoria que toma en cuenta exclusivamente el lenguaje artistico para
juzgar la calidad de las obras, independientemente de la iconografia y el prestigio del
artista en su momento histérico. Su teoria es consistente, y queda demostrada a
través de los numerosos ejemplos que presenta.

Sin embargo, la generalizacion de lo lineal y lo pictérico como constantes localizables
a lo largo del arte occidental, desde los griegos hasta el Siglo XVIII nos parece un
tanto forzada. Es mas pertinente como herramienta de analisis y juicio desde el siglo
XV, inicios del renacimiento, hasta el Siglo XVIII, auge del Neoclasico.

Hacia finales del siglo XIX, el arte era considerado como un impulso creativo
espontaneo. Paul Cezanne argumentaba que la concepcién no puede preceder a la
ejecucion, ya que las expresiones no pueden ser nunca las traducciones de un
pensamiento claro. El dibujo y la pintura ya no son factores diferentes: dibujar y pintar

se fusionan en un mismo acto.
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Es en las vanguardias artisticas del siglo XX cuando el dibujo desarrolla un papel
protagonico en la obra plastica, aceptandose de lleno la aparicién de la linea como
parte fundamental de la pintura abstracta de la época. Ejemplo de ello es el Guernica
de Picasso en el que dibujo y pintura se conjugan en una obra maestra del cubismo

(fig. 44).

44. Pablo Picasso: “Guernica”, 1937, oleo sobre tela (300.5 x 700.8 cm

Esta posibilidad de abstraccién, que ofrece el dibujo para el arte, explica su
importancia dentro de los planes de estudio de la Bauhaus. Dicha escuela apostaba
por un sistema de abstraccion y sintesis de las formas de la naturaleza que sentaria
las bases de un disefio y arquitectura mas acordes con las necesidades de
produccién que trajo consigo la modernidad del siglo XX.

El dibujo es un elemento abstraido del complejo pictdrico, que en virtud de su fuerza
expresiva, se convierte en un arte independiente. El arte del siglo XX, que hoy se
considera contemporaneo, ha perdido todas aquellas funciones que hasta el siglo XIX

asumia, al ser el encargado de dar testimonio de la realidad de la representacion. El
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dibujo en el arte contemporaneo pugna por ser un lenguaje expresivo autbnomo mas
alla de su utilidad como lenguaje de disefio 0 como boceto. Segun asienta Gomez

Molina (1999):

La reivindicacién de su libertad se efectuaba también desde la pérdida de su utilidad en los
procesos vinculados con la descripcidn objetiva de las cosas, tradicionalmente relacionada

con los procesos de formalizacion necesarios en la produccion industrial.

El dibujo es un claro ejemplo de un sistema de produccion de imagenes en el que adn
existe controversia para ser considerado como un sistema artistico independiente.

El dibujo es una técnica de representacién que oscila entre lo grafico y lo pictorico
segun el nivel de ilusion y realidad que crean las lineas y los sombreados. En su faceta
artistica, el dibujo sirve como medio de plasmacién de imagenes artisticas; es parte del
proceso creativo en la pintura, arquitectura y escultura, e influye en el producto artistico
final. Sus impetus artisticos son recientes, y todavia existe camino por recorrer en
cuanto a la definicibn de sus propios principios, medios y fines. Es claro que sus
fundamentos giran en torno a lo grafico, diferenciandose asi claramente de la pintura.
Lo grafico depende de la linea como elemento esencial; a través de ella se generan
mensajes esquematicos de lectura sumaria y rapida, que facilitan la sintesis y la
economia de medios.

Debido a la amplitud del término “arte”, la bibliografia sobre el dibujo artistico parece
dirigirse a un amplio conjunto de actividades o practicas artisticas, que en ocasiones

pueden tener mucho en comun pero a la vez diferir sustancialmente. El dibujo se
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considera generalmente la base de las artes plasticas, ya que tanto el escultor como
el arquitecto parten del boceto para proyectar su obra.

Los estudiantes de arte son aquellos cuya practica se encuentra relacionada con las
Bellas Artes, la Arquitectura o el Disefio; y no asi a los dedicados a las ingenierias y
practicas técnicas o consideradas artesanales.

Es importante destacar que en el mercado del arte el dibujo ha recuperado su valor
como obra final, es decir, como producto estético autbnomo, con un valor como
mercancia artistica equiparable a la pintura o la escultura. Ejemplo de ello es la obra
del artista mexicano José Luis Cuevas, la cual es en su mayoria dibujo y grabado (fig.

45)

45. José Luis Cuevas: “Victimas” 1983, 120.7 x 80 cm, tinta y gouache
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Asimismo, el dibujo en el arte contemporaneo ha sufrido diversas connotaciones
negativas por relacionarsele con los valores reaccionarios de las antiguas academias,
y por considerarsele cada vez mas como un medio formal de representacion, y no
como una herramienta para la plasmacion de ideas en el proceso creativo.

Derivado de esta controversia, en algunas escuelas de arte se tomd la decisién de
impartir las materias de “dibujo antiguo o tradicional’, enfocado hacia la
representacion descriptiva, y “dibujo moderno”, enfocado hacia la representacion
gestual o abstracta.

En la mayoria de los planes de estudio actuales, el dibujo aparece como una
asignatura de tronco comun tanto para los estudiantes de arte como de disefio.
Dibujar constituye un ejercicio para agudizar ciertas capacidades comunes a todos los
profesionales de la comunicacion, en cuya actividad se ve involucrado el acto de la
representacion visual.

Por su importancia en relacion con nuestro tema transcribimos un amplio fragmento
en el que Le Corbusier, importante exponente del funcionalismo arquitectonico, citado

en Cabezas (1999) asienta sus ideas acerca del dibujo en el arte:

Para el artista, el dibujo es la Unica posibilidad de entregarse, sin restricciones, a investigar
el gusto, las expresiones de la belleza y la emocion. Para un artista el dibujo es el medio
por el cual investiga, escruta, anota y clasifica; es el medio de servirse de aquello que
desea observar y comprender, y luego traducir y expresar.

El dibujo puede prescindir del arte. Puede no tener nada que ver con él. El arte, por el

contrario, no puede expresarse sin el dibujo...
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El dibujo sigue presente en el arte de la actualidad tanto como medio de estudio y
preparaciéon preliminar del proceso creativo, asi como como obra de arte
independiente y cada vez adquiere una mayor aceptacibn como rama artistica
separada de la pintura. Incluso existen artistas que, aunque entre su obra cuentan
pinturas al 6leo sobre tela, afirman sentirse mas bien artistas graficos o dibujantes que
pintores. Hoy en dia es muy dificil trazar un limite preciso entre lo que consideramos
pintura y lo que consideramos dibujo; nos es mas facil hablar simplemente de obra

plastica o de los materiales con los que fue realizada una obra.

4.3 El dibujo y el disefio

El término italiano (disegno) el francés (dessin), el espafiol (dibujo) derivan del latin
designare, designar, marcar, sefalar, compuesto de la particula de y de signum,
sefal, imagen, en sentido propio o figurado (Parma, 1973). La palabra disefio aparece
en el espafol a partir del aflo 1580, y, curiosamente, la raiz latina de la palabra
ensefar es insignare que significa lo mismo que designare, que es raiz de disefio y
dibujo. Lo anterior es evidencia de la estrecha relacion que existe entre el dibujo, la
pedagogia vy el disefio, ya sea manual o por ordenador, el dibujo sigue siendo una
disciplina inherente al disefo.

Es importante destacar la importancia que tiene el dibujo en el proceso creativo de los
disefiadores. Los dibujos son la herramienta principal a través de la cual disefiadores,
arquitectos, pintores, escultores y diversos profesionales de la comunicacion visual

dan forma y concretan su trabajo. El sentido de la vista y la habilidad manual del
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artista se conjugan para dar una forma concreta a las imagenes y después
estabilizarlas en un papel o medio de registro.

El dibujo constituye una importantisima herramienta para el disefiador que plasma y
da continuidad a sus ideas; lo que comunmente llamamos bocetar. A diferencia del
dibujo artistico, el dibujo de disefio necesariamente es un boceto 0 un paso a seguir
para la conclusion de un proyecto grafico o industrial; los dibujos de disefio no
constituyen una obra de arte en si, aunque cabe mencionar que algunos se
encuentran exhibidos en museos por su importancia histérica y cierto valor estético.

Segun Le Corbusier, citado en Cabezas (1999):

En virtud de su poder perpetuador de la imagen de un objeto, el dibujo puede llegar a ser
un documento que contenga todos los elementos necesarios para poder evocar el objeto
dibujado, en ausencia de éste.

El dibujo permite transmitir integramente el pensamiento, sin el apoyo de explicaciones

escritas o verbales. Ayuda al pensamiento a cristalizarse, a tomar cuerpo, a desarrollarse.

En esta cita de Le Corbusier expresa muy claramente la importancia del dibujo en el
disefio. Podemos pasar horas describiendo con palabras una de nuestras creaciones,
pero el impacto y simplificacion de conceptos que confiere una imagen son
insustituibles. Mientras las explicaciones escritas 0 verbales nos proporcionan poco a
poco las caracteristicas de algo, un dibujo nos las transmite de manera total y de una
sola vez.

Para Pipes (2008) un dibujo en el disefio debe cumplir tres funciones principales: es

un medio de exteriorizar y analizar pensamientos; simplifica problemas multifacéticos
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a fin de hacerlos mas comprensibles; es un medio de persuasion que vende ideas a
los clientes y les da tranquilidad de que sus instrucciones se estan llevando a cabo, y
finalmente es un método para comunicar informacion de forma completa e inequivoca
a los responsables de la fabricacién, montaje y comercializacién del producto.

Para Arnheim (1996), al realizar un boceto, un disefiador utiliza dos formas de vision,
la percepciéon directa con los ojos y las imagenes mentales que dependen de la
memoria y la imaginacién. Cuando a un disefiador se le plantea el disefio de un
producto o logotipo, primero se gesta en su mente una vista general y preliminar. Una
vez que esa imagen toma en su mente una forma lo suficientemente concreta, se
dispone a realizar un boceto sobre un papel o el medio de registro que mejor le
convenga, para que dicha forma pueda ser evaluada posteriormente y comparada con
otras. Lo anterior da constancia del continuo didlogo entre las imagenes mentales y
los dibujos.

Las imagenes mentales son mas generales y de menor intensidad que los dibujos,
son fugaces y se borran facilmente de la memoria, y por lo tanto tienen mucha mayor
libertad para cambiar parcial o totalmente su concepcion. Lo anterior es posible
puesto que se relacionan de modo diferente con el espacio, ya que se puede
manipular su tamafo, peso y forma, o mirar desde cualquier &ngulo o distancia. Los
perceptos Opticos, como los llama Arnheim, también pueden saltar de una imagen a
otra tal como lo hacen las computadoras, con la ventaja de que los perceptos Opticos
no arrojan variaciones sin reflexion como lo hacen los programas computarizados,
sino que los preceptos oOpticos siempre se mantienen fieles a las condiciones

tangibles como pueden ser los materiales. Lo anterior es producto de la insustituible
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experiencia perceptual, es decir, los perceptos Opticos permanecen comprometidos
con los objetos fisicos de los cuales constituyen proyecciones.

Existe una diferencia importante entre los dibujos realizados de memoria y los que se
realizan tomando como referencia un modelo determinado. Los dibujos realizados con
modelo, aunque no se tenga como objetivo una copia perfecta, siempre guardaran
algun rasgo distintivo del modelo. Los dibujos provenientes de la memoria muestran
rasgos muy generales, formas muy simples arraigadas en la mente del disefiador y
tendran siempre un grado mayor de abstraccion.

El disefio de algun producto siempre representa la solucion de un problema o el llevar
a cabo determinada tarea o la consecucién de un objetivo, por lo tanto al enfrentarse
a esta situacion se genera en la mente del disefiador una imagen-objetivo con cierto
nivel de abstraccion. Esta imagen objetivo puede ser tan abstracta como la idea de
gue el producto final debe ser jerarquicamente estructurado en lugar de coordinativo,
0 que deba ilustrar la relacién entre dos entidades separadas. Sin embargo, aun el
concepto mas abstracto tiene algun referente perceptual, es decir, siempre existe un
vinculo con imagenes concretas que proporcionan al disefiador el centro a partir del
cual se desarrolla el contenido.

La imagen-objetivo guarda un caracter provisional, genérico, o bruto mientras se
encuentra en proceso de desarrollo. Sin embargo esta vaguedad no tiene porque
angustiar al disefiador; por el contrario debe ser motivo de inspiracion para poder
generar un mayor numero de soluciones y combinarlas entre si con la finalidad de que
en el producto final no quede ningun cabo suelto. Esta forma preliminar es de

naturaleza topologica en lugar de geomeétrica, lo que le permite abarcar una
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amplisima gama de posibilidades sin comprometerse con ninguna. Al no tener
especificaciones definidas, puede deformarse y realizar derivaciones, hasta que
alcanza la pregnancia que persigue el disefador.

Esta vaguedad presente en los bosquejos del disefiador es un reflejo de la imagen-
objetivo pero nunca serd idéntico a dicha imagen, lo cual es un valioso instrumento
para explorar un nimero cada vez mayor de posibilidades hasta que encuentra la que
mejor resuelve el problema, realiza la tarea encomendada con mayor eficiencia, o
cumple cabalmente con los objetivos propuestos. Siempre es mejor tener una vaga
idea de algo que ninguna idea, y tanto mejor si es posible comenzar a visualizar y
registrar esas primeras ocurrencias por medio del dibujo.

Cuando bocetamos, no sabemos en donde se encuentra exactamente la meta, sin
embargo si sabemos que nos dirigimos a ella, por lo cual se encuentra
potencialmente presente a lo largo de nuestro proceso creativo y nos sentimos mas
cerca de ella a medida que concluimos cada fase. Sin embargo el proceso dialéctico
no se produce realmente entre el dibujo y la imagen mental sino que mas
directamente entre la imagen objetivo y su realizacion; en ambos niveles entran en
juego la imagen mental y el percepto Optico, la imaginacion y el bosquejo.

Cuando se pide a un diseflador que imagine la forma adecuada para un fin, podria
pensarse en un proceso aleatorio, sin embargo existe siempre un esqueleto
estructural a base de patrones organizados e identificables. Dicho esquema da
caracter a cualquier disefio y a cualquier percepto. En un boceto, la estructura basica
se puede indicar a través de ejes o flechas; para un arquitecto la imagen mental

puede ir del interior al exterior o viceversa. En el caso de Le Corbusier la idea guia
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para el Centro Carpenter para las Artes Visuales en Harvard, es simbolizada por un
edificio de forma cilindrica dividido en dos unidades separadas y atravesadas por una
rampa en forma de “s”; a partir de ese esquema Le Corbusier disefla dicho centro
creando una simetria similar a un molino de viento que combina separacion y unidad.
En esta configuracion se tomaron en cuenta las relaciones del edificio y su entorno asi
como las necesidades espaciales al interior del mismo (fig. 46).

[or® o po— Bogt=
sl A

46. Primer eshozo de Le Corbusier del Centro Carpenter
en el que se puede apreciar su rampa caracteristica

Los croquis y bocetos arquitectonicos son inseparables de los problemas de disefio al
cual sirven. No sélamente proporcionan a los disefladores imagenes tangibles de su
pensamiento sino que tambien ofrecen a los observadores algun vislumbre del flujo de
la creacion.

Como se ha expuesto con anterioridad, el dibujo comienza a independizarse de los
terrenos del arte entre los siglos XVIIl y XIX, ya que es en este periodo en el que se le
otorga una revalorizacibn como parte importante del desarrollo psicomotriz del ser
humano. Entonces aparecen los primeros tratados y manuales del dibujo para la
industria.

La mayor parte de estos libros de texto ensefiaban a dibujar en un estilo seco y lineal.

Esto no sélo ocurrié con el dibujo mecanico, sino también con las artes decorativas,
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sobre todo en el disefio textil, donde el dibujo se encontraba condicionado por la
tecnologia de los cada vez mas mecanizados medios de produccion.

En esta época hay una tendencia a reducir el dibujo a un aspecto muy fundamental.
Incluso habia textos que afirmaban que sOlo existian cuatro tipos de lineas: la
perpendicular, la horizontal, la oblicua y la curva. Se pensaba que toda la variedad de
aspectos de la naturaleza podia representarse mediante estos cuatro tipos de lineas
colocadas en la posicion y proporcion correctas.

Después de las guerras napolednicas, los estados alemanes adoptaron las ideas del
educador suizo Pestalozzi en la educacion de sus nifios. Estas ideas pedagdgicas
tenian poco que ver con el dibujo expresionista y estaban basadas en un alfabeto de
figuras geométricas simples. La actividad del dibujo segun Pestalozzi y sus
seguidores, comienza con ejercicios que amplian y desarrollan el entendimiento
innato que el niflo posee del espacio y la forma.

James Nasmith, ingeniero y miembro del Edinburgh Aesthetic Club, (citado en Pipes,
2008) decia en un escrito de 1883: Si observamos las formas abstractas de los
diversos detalles de que se componen todas las maquinas, descubriremos que
consisten en determinadas combinaciones de seis figuras geométricas primitivas y
elementales, a saber: la linea, el plano, el circulo, el cilindro, el cono y la esfera. Esto
no solo tenia que ver con los problemas practicos de la maquinaria de precision, sino
gue era también una declaracién con intenciones estéticas, es decir, una gramatica
visual adecuada para la tecnologia.

Es precisamente en la Bauhaus en donde el dibujo para el disefio se desarrolla con

mayor plenitud, ya que constituye pieza clave de su curso preliminar, por
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considerarsele de suma importancia para el desarrollo de cualquier actividad o
especialidad que se desarrollara en sus talleres. El dibujo, como medio de
representacion que facilita el proceso de abstraccion, encuentra en la Bauhaus el
lugar idéneo para el desarrollo de sus potencialidades en el campo del disefio.

La busqueda de una gramatica universal de la forma para todas las artes, con unos
elementos minimos, es algo compartido por casi todas las vanguardias del siglo XX;
tras ella dirigieron sus esfuerzos un gran niumero de artistas de primera fila. Mientras
gue Le Corbusier se referia a unas “formas primigenias del ser” y “elementos de
construcciéon del mundo”, Kandinsky hablaba de los “elementos fundamentales de la
forma”, Klee invocaba una “ciencia especifica del arte”, mientras que Moholy-Nagy
escribia sobre los “fundamentos bioldégicos de la expresidn que expresan un
significado universal”, y Gropius, en referencia particular al triangulo, circulo vy
cuadrado, postulaba que la “trilogia geométrica consituye los sillares que, a través de
tiempos y paises, tienen absoluta validez en toda configuracion humana.

El método de estudio de la Bauhaus es un catdlogo enciclopédico de fuerzas, una
funcion de posibilidades aunadas desde la estructuracion definitoria del dibujo, como
si la enciclopedia quisiera ser, en esa ansia rota de totalidad, el compendio de todos
los saberes (también graficos y descriptibles en suma) del mundo (Ramos, 1999).

Los dibujos elaborados por los alumnos de Itten, con sus circulos sesgados,
cuadrados pintados y triangulos esquematicos, revelan que, en la Bauhaus, el interés
inicial por la forma elemental respondia al espiritu de una exploraciéon primaria. La
transformacion de la forma geométrica en las precisas siluetas de la cultura de la

maquina fue un desarrollo posterior en la escuela, atribuido frecuentemente a una
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conciencia creciente del papel social del artista. El giro hacia una geometria mas
sobria y angulosa se ha descrito como una “racionalizacion” progresiva de la
pedagogia de la Bauhaus. Sin embargo, también podria verse esta racionalizacion de
la forma como un intento de liberar el elementarismo de sus asociaciones con el
“expresionismo”, dado, en especial, que los adversarios conservadores de la escuela
equiparaban reiteradamente el expresionismo con el comunismo, la bohemia y las
influencias “extranjeras”. La marcha hacia un vocabulario méas racional, industrial, de
la forma contrarresto la critica de que la escuela habia ignorado su mandato de unir el
arte y la industria. A finales de la década de los veinte, la utilizacion de la forma
geométrica abstracta que se vinculé cada vez mas a la producciéon de maquinas y se
distancio de la concepcion expresionista de una “infancia del arte”.

Itten, Klee y Kandinsky pretendian desvelar los origenes del “lenguaje visual’;
buscaban este origen en geometrias basicas, colores puros, y en la abstraccion. Su
practica y su pedagogia tienen el caracter tanto de ciencia como de fantasia. Por una
parte, constituyen un andlisis de formas, colores y materiales orientado hacia una
“ciencia del arte”; por otra parte, son construcciones tedricas sobre las leyes
primordiales de la forma visual que presuntamente operan fuera de la historia y la
cultura.

Para Klee, Kandinsky e Itten, las formas geométricas basicas servian como una
escritura con la que podria analizarse, teorizarse y representarse la “prehistoria de lo
visible”. No obstante su diversidad, la produccion de la Bauhaus esta unificada por la
conciencia de su separacion de la historia, de su anhelo por encontrar un punto de

origen. Asi como Kandinsky, Klee e Itten articulaban un lenguaje visual mediante el
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concepto de la infancia del arte, la Bauhaus se ha convertido en la infancia del disefio.
Se han resaltado la forma geométrica, el espacio reticulado y el uso racionalista de la
tipografia como las lecciones primordiales de la Bauhaus. El potencial linglistico de la
teoria de la Bauhaus (evidente en las frecuentes analogias entre la escritura y el
dibujo) fue ignorado: el proyecto de un “lenguaje visual” se interpreté aislado del
lenguaje verbal mas que emparejado con él. La sintesis, en el disefio gréafico, de
palabras e imagenes la hace un punto de referencia importante para reabrir el intento
del temprano Movimiento Moderno de hacer discursiva la forma: para reabrirla a la
dimension social y cultural del lenguaje visual.

La decision en contra de la ensefianza en la que sélo se pinta o se dibuja y a favor de
un estudio sistematico de los materiales, de sus condiciones y posibilidades
constructivas, funcionales y econémicas, es importante desde el punto de vista
didactico en la medida en que enlaza con el manifiesto fundacional de la Bauhaus en
1919, en el que se decia que el mundo de dibujos y pinturas de los dibujantes de
modelos y los artistas industriales debe convertirse al final en un mundo constructivo
al servicio de la sociedad. Asi, el objetivo fundamental de estos ejercicios
propedéuticos con el material es construir, entendiendo el término en un sentido
general, no referido exclusivamente a la arquitectura, sino como desarrollo de la

capacidad del pensamiento constructivo (fig. 47).
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47. Marianne Brandt (alumna de la Bauhaus): Tetera, 1924

Si localizamos la teoria de la creacion de Kandinsky en el contexto global de la
pedagogia de la Bauhaus, se podra ver en ella la contribucién de un hombre irracional
y a la vez racional, de manera similar a como ocurre también con Klee, mientras que,
por ejemplo, en Itten predominan los aspectos irracionales y en Moholy y Albers los
racionales.

No puede existir duda alguna acerca de que, del condicionamiento de los estudiantes
a un acceso cognitivo primario a la creacion, de la tendencia a la intelectualizaciéon
rigurosa, se seguia al menos el peligro de una falta de desarrollo de la capacidad
sensorial de conocimiento, lo cual también se ve confirmado por la represion de la
supremacia de un lenguaje creativo emocional en nhumerosos trabajos de estudiantes
de la Bauhaus.

Sin embargo, si se prescinde de determinadas posturas divergentes, en la Bauhaus
parece haberse aceptado que la introduccién a los fundamentos de la creaciéon y la
ejercitacion del pensamiento artistico, tal como se realizaba en los cursos de Klee y

Kandinsky, resultaba util, necesaria e irrenunciable. Se le consider6 como una base
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cuando las posibilidades de la transferencia directa a la labor practica del disefiador
fueran limitadas.

Maurizio Vitta (2003) plantea que la historia del disefio visual o gréafico puede trazarse
a partir de la tradicion de comunicacién de masas, con la aparicion de los carteles del
siglo XIX o desde que fue considerado como una disciplina dotada cada vez en mayor
medida de precisas modalidades didacticas y de a&mbitos profesionales bien definidos.
Su nacimiento, hacia la segunda década del siglo XX, coincide con el inicio de
actividades de la Bauhaus.

Si bien es cierto que el disefio grafico como tal puede tener su origen en la conjuncién
del lenguaje escrito e imagen que integran los carteles del siglo XIX, la Bauhaus es la
primera institucién que se preocupa por generar un nuevo conocimiento especializado
a partir de elementos de la arquitectura, las artes y la industria para la produccién de
objetos y comunicaciones graficas que al mismo tiempo fuesen estéticas y
funcionales.

Antes de la Bauhaus, esta preocupacion se encontraba solventada por los llamados
artesanos, pero es a partir de su aparicion gue se le trata de elevar al disefio al nivel
de ciencia o arte, o al menos de una disciplina a nivel profesional con sus propios
planes de estudio a lo largo de toda la formacion del estudiante.

El citado articulo de Vitta propone una diferenciacion entre visual design y publicidad,
siendo el visual design mas avocado a la comunicacién grafica cotidiana y de utilidad
real para el hombre (un ejemplo muy claro es la sefalética) y la publicidad, a
mensajes superficiales destinados a modificar sus conductas de consumo. Por lo

anterior, para Vitta resulta mas ético el visual design o disefio visual, que la
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publicidad, y plantea que éste debe permear en toda la comunicacion visual existente,
es decir, es partidario, al igual que el renombrado disefiador Ettore Sotsass, de un
disefio que se preocupe mas por el bienestar de la gente que por las ganancias.
Como es sabido este ideal utépico fue compartido en su tiempo por la Bauhaus en su
intento por llegar a un estricto purismo en la relacion estética — funcional tanto de los
objetos como de las comunicaciones graficas, sin dejar de contemplar el aspecto

ético (fig. 48).

48. Joost Scmidt: Cartel para la exposicién de los trabajos de la Bauhaus de Weimar, 1923
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CONCLUSIONES

La presente investigacion tom6 como eje principal el estudio del dibujo en la Bauhaus
debido a que las aportaciones pedagogicas de lItten, Klee, Kandinsy y Schlemmer en
este terreno tienen aplicaciones tanto en disefio grafico como industrial. Conceptos
como la traducciéon de formas organicas a formas geométricas, el uso de la reticula y
la ergonomia, fueron preocupaciones centrales de la Bauhaus y que fueron
estudiadas por sus alumnos a través del dibujo. Lo anterior hace evidente la
capacidad del dibujo para generar un conocimiento universal con diversas
aplicaciones en la vida del hombre.

Las conclusiones del presente trabajo, cuyo eje principal es el dibujo, se exponen,
para mayor claridad en tres grupos. El primero en relacion con la ciencia, el segundo
en relacion con el arte y el ultimo, en relacidon con el disefio. Asimismo se concluye

sobre la aportacion que constituy6 la Bauhaus en cada uno de dichos terrenos.

Ciencia

El enfoque cientifico de la Bauhaus hacia el dibujo construy6 un puente entre el arte y
el disefio, ya que la actitud analitica, caracteristica de esta escuela, dio como
resultado una concientizacion del proceso creativo. Asi fue posible efectuar un

seguimiento y una reflexion para optimizar los resultados.
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La Bauhaus logré sistematizar y compilar los conocimientos cientificos y las
experiencias de las vanguardias de su tiempo para concretarlos en un plan de

estudios enfocado a fusionar la ciencia con el arte al servicio del disefio.

La sistematizacion del dibujo permitié expresar los avances técnicos derivados de los
procesos industriales. Dibujar permite un mejor entendimiento de los nuevos

materiales, formas y procedimientos.

El enfoque sistematico que tuvo la Bauhaus respecto a la pedagogia dio como
resultado una concientizacion del proceso creativo e impuls6 la metodologia

necesaria para el disefo.

En el proceso de disefio, el dibujo analitico permitié6 generar esquemas relacionales
de caracter abstracto que posibilitaron la conceptualizacién en las distintas fases del

disefio, con miras al producto final.

La Bauhaus y su pedagogia del dibujo constituyen una prueba de que el conocimiento
del disefio es susceptible de sistematizacion y de que, al igual que en los campos de
la ciencia y la tecnologia, también en el disefio es posible establecer metodologias

claras y precisas que lleven a los resultados planeados.
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En cuanto a la formacion del disefiador, el dibujo estimula la capacidad de analisis y
sintesis y la generacién de esquemas de pensamiento. El dibujo puede verse como el
terreno donde se plantean las primeras hipo6tesis que seran corroboradas o

desechadas completamente o en parte durante el proceso creativo.

La Bauhaus elevd a nivel académico y profesional las practicas artesanales y los
oficios, para los cuales la ensefianza del dibujo a mano alzada fue considerado un

recurso fundamental.

El dibujo permite pensar en imagenes y realizar aportaciones mas personales y
originales que las establecidas de manera fija en los programas de computacién que

son herramientas complementarias.

Arte

La experimentacion plastica, que se llevo a cabo en los movimientos pictéricos de
vanguardia, fue un sustrato importante en la estética de la Bauhaus y su universo
formal que prevalece en nuestros dias. El expresionismo abstracto, por ejemplo, pone
de manifiesto a la geometria como sustrato de la composiciéon y de la forma. Es
innegable la presencia de las formas geométricas basicas tanto en la arquitectura

como en el disefio y la comunicacion.
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Los profesores de la Bauhaus hicieron grandes aportaciones en la adaptacién y
transicion del dibujo artistico al dibujo como base del disefio. Los profesores de la
Bauhaus tradujeron los recursos de su experiencia plastica (reticula, reduccion
geométrica, ejes de composicién, proporcion, etc.) en planes de estudio con el dibujo
como herramienta pedagdgica principal. Asi prepararon el terreno para la ensefianza

del disefio.

Es en la Bauhaus en donde las posibilidades de abstraccion del punto, la linea y el
plano como elementos plasticos autonomos liberados de la funcibn de la

representacion, desarrollan su mayor potencial.

El papel que jugo el dibujo en esta escuela evidencia y refuerza su caracter unificador
entre el arte y el disefio. La tendencia del arte hacia la abstraccion con el uso
predominante de la geometria como estructuradora de la composicion abrié nuevas

posibilidades para la experimentacion plastica.

El dibujo en la Bauhaus fue un vehiculo para detonar la creatividad y plasmar la
intuicién. En el curso preliminar cumplia la funcion de liberar la emotividad y la
intuicion de los alumnos y esto redundaba en una sensibilizacion y una mayor

espontaneidad, que se veia relejada las futuras creaciones.
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La produccidn artistica, con su dosis de irracionalidad, liberada del destino de cumplir
determinada funcion, es un terreno fértil para la experimentacion. Esta libertad inicial
transita hacia la reflexién para elegir el camino mas adecuado, mediante un proceso
de racionalizacién que puede generar aportaciones e ideas Utiles para el disefio. El
dibujo permite registrar las fases de ese proceso, de ahi su trascendencia tanto en el

arte como en el disefo.

Diseio

El disefio de la actualidad debe a la Bauhaus ese afan del hombre por cuestionar lo
gue es realmente eficiente y necesario. La Bauhaus, logré unificar el arte y la técnica
para la creacién de objetos y comunicaciones gréaficas, con un valor estético y a la vez

utilitario para la sociedad.

Las posibilidades de abstraccion que ofrece la actividad del dibujo fueron
fundamentales para la creacion de las formas simples que perseguia la Bauhaus para

la produccion en serie de objetos de disefo.

La posibilidad de plasmacion casi inmediata que ofrece el dibujo ha sido explotada
por artistas y disefiadores gréaficos e industriales. El bocetar desata la creatividad e
incluso, en la mayoria de los casos, es un paso imprescindible para el arte y el

disefo.
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En la Bauhaus se dio importancia a la experimentacion directa del alumno con los
materiales y procedimientos que implicaban un contacto manual y por lo tanto una

vivencia, que el alumno interiorizaba y registraba en imagenes a través del dibujo.

El dibujo establece un puente entre la mente del artista o del disefiador, y la obra o el
producto terminado. El dibujo puede verse como el terreno donde se plantean las
primeras hipotesis que seran corroboradas o desechadas completamente o en parte

durante el proceso creativo.

Consideraciones finales

El dibujo en la Bauhaus pasé de ser un estimulo para la creatividad, alimentado por la
intuicion, a ser una herramienta de analisis y plasmacién del pensamiento, es decir
transitd de ser una actividad intuitiva a una actividad racional.

En los planes de estudio de disefio de las instituciones de la actualidad, debe déarsele
al dibujo ambas connotaciones, la de medio de plasmacién de ideas provenientes de

la intuicién y la de medio para concretar y razonar la afluencia de ideas creativas.

El dibujo debe tomar mayor importancia en los planes de estudio de las escuelas de
arte y diseflo como actividad detonante de la creatividad y talento de los alumnos.
Asimismo, debe verse como un importante vaso comunicante en el debate entre arte

y disefo.
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El papel de las Academias del Siglo XVIII fue sistematizar la produccion de las bellas
artes. El fenédmeno de la produccion en serie puso al alcance de las mayorias bienes
gue antes eran exclusivos de las clases privilegiadas. De forma anéaloga tanto las
Academias como la Bauhaus sistematizaron el conocimiento empirico hacia una

pedagogia del arte, el disefio y los oficios.

En este contexto, la Bauhaus fue la primera institucion que se preocupé por formar
profesionistas capaces de disefiar objetos funcionales y estéticos para satisfacer esta

creciente demanda social, tal como sigue sucediendo en nuestros dias.

Si bien las computadoras han agilizado y perfeccionado los procesos de
representacion y plasmacion de las ideas en el disefio, asi como acortado la distancia
entre los disefadores y los fabricantes, soy de la opinion que en la actualidad los
medios tradicionales deben convivir con las nuevas tecnologias. El dibujo a mano y el
bocetaje proporcionan una conexion cerebro-mano que propicia la generacién de

ideas con mayor rapidéz y concordancia con nuestros pensamientos y personalidad.

La computadora debe actuar como posibilitador de una presentacion de las ideas de
una forma mas aproximada al resultado final, y como canal entre las ideas del

disefiador y las especificaciones de produccion o impresion.

El presente trabajo proporciona un panorama sobre la pedagogia del dibujo para el

diseflo tomando cono principal referente a la Bauhaus como escuela precursora del
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disefio occidental del siglo XX, sin embargo seran la pedagogia y la psicologia las
ramas del conocimiento de mayor utilidad para produndizar sobre la relaccién entre el
dibujo y el desarrollo mental y creativo.

Esta investigacion apunta hacia la sistematizacién del proceso creativo, para colocar
al arte y al disefio al mismo nivel que las otras ramas del conocimiento como la
ciencia y la tecnologia. Asimismo, ahonda en el tema del dibujo puesto que éste es el
lenguaje mediante el cual se expresan estas disciplinas para generar sus hipétesis y
llegar a sus conclusiones, es decir, es en el proceso de registro grafico en el que se

manifiestan los aciertos y errores del proceso.
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