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Vivimos en la confianza de que algo nos sostenga mds
alld de lo que vemos. Pero vivimos en la defensa de
saber que nada nos sostiene mds alld de la mirada.

MIGUEL ANGUEL RAMOS



 INTRODUCCION

El presente estudio surge principalmente de mi curiosidad por ahondar en el tema
del dibujo artistico, ya que en la educacion que recibi no se contempla esta disciplina
como una parte central del aprendizaje artistico, cuando, en mi particular expe-
riencia, esto seria lo que definiria mi formacion profesional. Durante mi recorrido,
me percaté de que existian muchos saberes del dibujo que simplemente intuia pero
no conocia profundamente, por lo que, en determinado momento conclui que era
necesario comprender lo que habia sido el dibujo para poder vislumbrar las infinitas
posibilidades que eran factibles explorar en esta actividad; por lo tanto, hube de
recurrir a la investigacion historica del dibujo artistico para poder responderme
qué dibujar y como. Pues dibujar sin un sentido o sin una consciencia de lo que es
esta disciplina era imposible, o al menos era indeseable para mi. Dada mi condicion
de aprendiz de arte, esta tesis es producto de una necesidad personal por ahondar
en lo que ha sido el dibujo en ambitos tedricos, mas alld de mi propia experiencia.

Las nociones que tenia mas claras acerca del dibujo correspondian a los apuntes
que habia hecho durante toda la carrera y a una intuicion propia de que esta acti-
vidad era un acercamiento a la realidad, asi como también, la experiencia de que
los dibujos que requerian de mas tiempo de elaboracion y rectificacion constante
ante el modelo. En ambos casos, lo asociaba con la creacion de un vinculo entre mi
persona y la realidad. Tras un tiempo de reflexion y con la ayuda pertinente, esta
intuicion se formalizo para dar lugar al tema de esta tesis: «El caracter cognitivo del
dibujo artistico»; parti de la definicién general de Juan Acha en la que el dibujo es
reconocido como parte de las facultades humanas, consiste en escindir o estampar
trazos sobre una superficie a manera de registro que intelectualmente forma patro-
nes visuales de la realidad y es posible relacionarlo con el desarrollo mental de los
humanos. Asi mismo, En el dibujo se ha manifestado la busqueda de coherencia
entre los motivos y las intenciones, las causas motrices de cada corriente artistica
que también inciden el tipo de vinculacion existente entre el artista y la realidad,
dando como resultado la tipificacion de formas.

Dentro de la historia del arte observamos distintas funciones, concepciones y
tendencias del dibujo, como la mimesis o el canon; en la mayoria de los estadios,
conocer es un acto primordial para acercarnos a la realidad asi como dibujar lo ha
sido para el arte. Por lo tanto, el dibujo o dibujar es el resultado de la interaccion
entre quien percibe y la realidad misma.
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En la presente tesis cuyo argumento principal postula que dibujar puede
ser un acto de conocimiento, se plantean los siguientes objetivos: en primer lugar,
argumentar que el dibujo artistico estd asociado a la adquisicion de conocimiento
y que también participa de procesos mentales cognitivos, para después precisar
cémo los procesos reflexivos y perceptivos de la realidad caracterizan el dibujo y
el conocimiento en distintas corrientes estéticas y diversos artistas.

La metodologia de investigacion que segui es esencialmente historica, sin em-
bargo no es un enfoque histérico del dibujo lo que me interesa. Los capitulos estan
ordenados cronoldgicamente y he hecho una selecciéon de momentos histéricos,
asi como de ciertos artistas, que me permitiera clarificar una linea de desarrollo
del dibujo como medio de cognocién.

El primer capitulo se divide en dos partes, en la primera estudio los primeros
registros que se conservan de las practicas dibujisticas en la historia de la humani-
dad; se analiza al arte parietal en Europa. Comenzando por precisar la terminologia
que corrientemente se utiliza para estos registros culturales conocidos como Arte
Paleolitico. Aclaro la definicion de arte rupestre con respecto a su relacién con el
arte actual, la base son los estudios realizados por Juan Acha, también brindo una
referencia muy generalizada de su ubicacion temporal y abordo la polémica que
consiste en distinguir al homo sapiens de otros hominidos, principalmente el homo
neanderthalis, dos especies que mostraron practicas culturales probablemente esté-
ticas. La segunda parte abarca un resumen de las principales teorias interpretativas
del arte parietal, para proseguir con la explicacion del desarrollo motriz y técnico
de esta época, asi como una revision general a las caracteristicas formales de las
imagenes de las cavernas. Finalmente, explico algunas teorias sobre la conciencia
que refieren a este estadio cultural en relacion al lenguaje y la religion; Roger Bar-
tra, Julian Jaynes y David Lewis-Williams son los autores de los que me sirvo. Con
dicho capitulo pretendo descubrir en qué consistia la practica dibujistica durante
el Paleolitico, bajo las caracteristicas cognitivas de los primeros homo sapiens;
ademas de verificar si el origen del dibujo esta relacionado al arte paleolitico, el
pensamiento magico-religioso, el lenguaje y, por ende, la conciencia; estableciéndose
esta manera su relacion con el desempefio de distintas labores manuales.

En el segundo capitulo se hace una revision de algunas corrientes filosoficas
influyentes en el Renacimiento que sustentan la base filosofica de la relacion entre
el dibujo y el conocimiento en ésta época. Se abordan conceptos claves como con-
cordatio y natura naturants. En lo que corresponde al dibujo, se hace énfasis en
las definiciones de este dadas en los tratados de Leon Battista Alberti y Leonardo
da Vinci. También se aborda la relacion del Dibujo y la Anatomia ejemplificado
en los estudios realizados por Alberto Durero, ademds develar la concepcion de
lo bello y lo divino en relacién con la mimesis.

El tercer capitulo, esta constituido por la distincion entre el Renacimiento, el
Manierismo y el Barroco. Se aclara la diferencia entre lo que se considera estilo
clasico y postclasico y se define el término manierista. Se destaca uno de los prin-
cipales problemas que influyen en la creacion de este periodo: la expresividad.
Posteriormente, se retoma el estudio del cuerpo humano con relacién a los siste-
mas de proporcién y la varicaion de canén. Se finaliza con la definicién de disefio
interno y externo de Federico Zuccari y las definiciones de dibujo de Francisco
Pacheco y Antonio Palomino de Castro y Velasco.
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El cuarto capitulo abarca del siglo xviir al x1x. En la primera parte se aborda
la crisis entre el Neoclasico y el Romanticismo; asimismo, se trata el problema de
la separacion del color y el dibujo, el papel que jugd el Naturalismo y la eventual
tendencia hacia ponderar el temperamento del artista. La segunda parte se enfoca
en los origenes de la abstraccion. También analizo el concepto de «verdadero» en
el arte, la realidad como fenémeno y el crear como un acontecimiento, para lo cual
me baso en tres artistas Paul Cézanne, Vincent Van Gogh y George Pierre Seurat;
de una forma mads general considero el simbolismo y otras vanguardias ya que no
tienen mayor ingerencia al tema de ésta investigacion.

Finalmente, el capitulo quinto estd dedicado a la abstraccion del siglo xx. La
primera parte aborda los movimientos abstraccionistas de la primera mitad del
siglo, se parte del cubismo, continuo con el andlisis de cada artista en particular:
Wassily Kandinsky, Paul Klee, Kasimir Malévich y Piet Mondrian. La parte restante
se efoca en dos exponentes del arte abstracto y su relacion con el dibujo: Jackson
Pollock y Barnett Newman. Este capitulo esta enfocado en exponer de forma mas
particular el cause abstracto que cada artista siguid segun sus intereses. También
destaca algunos cuestionamientos que la abstraccion de arte puede generar en la
concepcion de conocimiento, y por ello cambiar el papel del dibujo.
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CONOCIENDO LA REALIDAD:
LOS INICIOS DE LA PRACTICA DIBUJISTICA



1 CONOCIENDO LA REALIDAD:
. LOS INICIOS DE LA PRACTICA DIBUJISTICA

1.1 ARTE PALEOLITICO

1.1.1 ACLARACIONES SOBRE EL TERMINO
«ARTE PALEOLITICO»

Por lo general, las imdgenes creadas en el Paleolitico y los objetos hallados
pertenecientes a esta época son denominados arte sin considerar lo que esto significa
y, por consiguiente, sin tomar en cuenta los géneros, disciplinas, técnicas o épocas
artisticos. Es importante advertir que cuando mencionamos el término arte rupes-
tre es erroneo pensar que se trata de la misma definicion de lo que actualmente se
considera arte. Juan Acha, para aclarar esta confusion, hizo una clasificacion de los
sistemas productores de la cultura estética; con respecto al desarrollo de las artes
plasticas y visuales; distingue entre las artesanias, el arte o artes renacentistas y el
diseno. Como artesanias considera aquellas actividades que se hacen manualmente y
en serie, sin alcanzar el nivel de una produccién industrial puesto que cada pieza se
elabora particularmente; pueden tener un uso practico o decorativo y generalmente
se encuentran al servicio de rituales religiosos; lo que las define es la forma en que
estan relacionadas a las necesidades de la sociedad en la que se producen. En el
arte que precedio las artesanias, el individuo que elaboraba la obra cobraba mayor
relevancia social, es decir, su autoria se valoraba econdomicamente. Anteriormente, los
objetos que un artesano producia respaldaban el prestigio de su oficio y de su gremio
pero no el suyo. Para el momento en que se desarrollaron las artes renacentistas, la
produccion no fue en serie y se ponderaba la obra tnica, ésta perdi6 toda utilidad
directa para la sociedad aunque se reconocia su valor estético. De esta concepcion
del arte derivo el disefio. Las tecnologias modernas facilitaron la reproductibilidad
en serie de las obras puesto que se asumio que los objetos tienen una carga estética
intencional y una utilidad, por lo que se hizo posible difundir en la sociedad objetos
e imagenes estéticas. El arte, por primera vez, fue accesible a las masas.

Siguiendo el orden establecido por Acha, las practicas estéticas se consideran
artesanias hasta el Neolitico. El arte paleolitico no es arte como tal ni tampoco
artesania, no obstante, forma parte del desarrollo estético en tanto que todos estos
sistemas son una manera pldstica de ver la realidad. Junto con el advenimiento del
arte rupestre surgieron las caracteristicas fundamentales para la posterior clasifica-
cion de la estética; en ese momento, la belleza atribuida a los objetos que el humano
producia no fundamentaba su creacion ni su valor. Juan Acha admite que si habia
una sensibilidad estética, pero no una conciencia de belleza natural estética como la
actual: intelectual, sensitiva y desinteresada, donde diferenciamos el valor estético
de cualquier otro, como del valor utilitario. Es probable que en esta etapa de la
civilizacion existiera una conciencia sensitiva de la cual se obtuviera la percepcion
de que algo es agradable debido a la utilidad de los objetos, ademas del agrado
biologico por las cosas. Habia una apreciacion estética cuya principal peculiaridad
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consistia en que no se diferenciaba su valor técnico y utilitario, lo que significa
que todo era consecuencia de la necesidad de sobrevivir. En esta etapa vemos la
evolucion del agrado biologico, luego el agrado por la utilidad, es decir, lo estético
como parte del arte parietal, mientras que lo artesanal surge en el Neolitico como
consecuencia de la division técnica del trabajo.

Para Acha, inclusive el pensamiento magico-religioso se fundaba en la super-
vivencia y de éste devino lo que ahora es ciencia, arte y tecnologia:

Las actividades productivas, distributivas y consuntivas de la sensi-
bilidad humana evolucionaron y cambiaron como resultado de tres
procesos importantes del desarrollo del hombre: el tecnoldgico, lo
utilitario por esencia y excelencia: el magico-mitico-religioso que
busco influir sobre las fuerzas cosmoldégicas y explicar el mas all;
por ultimo, el de la organizacion social basado en jerarquizaciones
y en la dominacion que comenzo con el totemismo, en su calidad
de recurso socio religioso de organizacion humana .

En el ambito técnico se inserta la practica dibujistica en la formacion de la capacidad
manual, como parte de los procesos evolutivos de los antropodos (para el materia-
lismo, esto permite el desarrollo del trabajo, las artes, de la cultura y la sociedad).
La constitucion de la anatomia ideal para el trabajo manual y su dominio de guarda
estrecha relacion con la sensibilidad bioldgica, es decir, sentir con ellas y reconocerlas
para poder trabajar; este es un rasgo ya presente en los neandertales. Cabe mencionar
que al adquirir mayor grado de racionalidad —y conciencia— el humano desarroll6
otros modos de percepcion, ademas de la capacidad de figurar. Los dibujos, el arte
mueble y los bultos iconicos elaborados por el Cro-magnon tenian un fin tinicamente
comunicativo pero bajo un sesgo magico «la figura no es logica sino metaférica»,
como dice el critico Soviético Moissej Kagan 2. En suma, podemos decir que fue
un proceso que tomd largo tiempo y en su conjunto definié el arte paleolitico. Por
otro lado, en el Neolitico se llegb a la perfeccion mimética de la imagen, como los
bisontes en las paredes de Altamira pudo producir placer pero como utilidad prac-
tica, lo sustancial, y no tnicamente como configuracion. Esta situacion permanece
aproximadamente durante unos 10 000 afos (15 000- 5 000 a. C.)*.

El estudio que se presenta corresponde al dibujo dentro del desarrollo del arte
y sus practicas mas antiguas conocidas, como las estatuillas encontradas en el em-
plazamiento Vogelherd (Fig.1.1 y 1.2) que datan entre hace 31 900 y 23 060 afios *
hablamos, pues, del Paleolitico superior. Esto indica que el dibujo es una fuente comdn de
estas practicas, el estudio de las condiciones en que se concibi6 resultan relevantes para
comprenderlo aunque su interpretacion se limite a ofrecer teorias, pero es indispensable
conocer la funcion social y la razén de que existan los dibujos en las cavernas.

1 ACHA, Juan. Introduccién a la teorfa de los disefios. México : Editorial Trillas, 1988, pag. 49.

2 Ibidem. pag. 47.

3 Ibidem. pag. 48.

4 Aun mas antiguo es el emplazamiento de Geissenklosterle entre 35, 000 y 32, 000 anos y la cueva de Chauvet de hace
aproximadamente 33 000 afos, propias de los aurifacienses.
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1.1.2 UBICACION TEMPORAL DE LOS PRIMEROS INDI-
CIOS DE LA PRACTICA ARTISTICA

Del arte paleolitico se tiene registro por el arte mueble, como
objetos de uso ornamental, utensilios y estatuillas, y por el arte
parietal que son imagenes emplazadas en cavernas. Esta época
que para su estudio se subdivide en tres periodos, el mas antiguo,
el Paleolitico Inferior o Antiguo que data de 2.5 millones de afos
a.C. donde hay registros de algunas herramientas utilizadas; en
el Paleolitico Medio, donde se sabe de la existencia del homo
sapiens (Cro-magnon) se registra de 200, 000 a 50, 000 afios a.
C.; y el Paleolitico Superior que data de 50,000 a 9,000 afios
a. C., segun una cuenta aproximada a la considerada por André
Leroi-Gourhan. Entre 750, 000 y un millon de afios, algunos
pre-sapiens como el homo habilis, el homo Ergaster, el homo
Heidelbergensis y el homo Neanderthalensis, llegaron a Europa
y Asia. América y Australia llegarian 50, 000 afios mds tarde. En
realidad, no hay fechas especificas, en general los investigadores
difieren al respecto pero sin efectos importantes para este estudio.

Desde 35, 000 anos a.C., en la cultura chatélperroniense de
los neandertales, encontramos ornamentos de hueso que repre-
sentan las primeras apariciones de arte mueble, objetos tallados,
con incisiones ritmicas en piedra o hueso. Los precede la cultura
aurifanciense, de 40, 000 a 28, 000 afos a.C. donde proliferan
varios tipos de herramientas. También hay registros en la cultura
gravetiense, la primera cultura del homo sapiens registrada hace
25,000 a.C., en adelante las culturas mas importantes como la
solutrense hace 20, 000 anos a.C. y la magdaleniense, dejaron
lmagenes en cavernas.

1.1.3 INTERPRETACIONES MAS DESTACADAS
DEL ARTE PARIETAL

El descubrimiento del arte parietal puso en entredicho que
las producciones estéticas y artisticas eran logros sélo de altas
civilizaciones. No hace mucho estaba en boga el debate sobre las
consideraciones entre las sociedades civilizadas y las salvajes y se
tendia a argumentar la superioridad cultural de ciertas socieda-
des sobre otras; fue necesario reconsiderar conceptos relativos al
desarrollo cultural. El arte rupestre no era considerado del todo
arte pero contenia muchas cualidades que se pensaba habian
surgido mucho tiempo después. Estos nuevos hallazgos tardaron
en aceptarse pero hicieron posible pensar de una forma diferente
la conformacion de sistemas culturales como parte de un proceso
que se desarroll6 lentamente y de manera particular en cada lugar
habitado por los hominidos, mas tarde se relacionaria directamente

Fig. 1.1y 1.2
i > Figuras encontradas en Vogel-
con los procesos neuroldgicos y cognitivos. herd (Wirttemberg, Alemania)
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Fig.1.3 Gruta de Chauvet t-d/Arc.

( Ardéche, Francia) Foto: J. Clottes.

Fig.1.4 Reproduccion a escala del
techo de Altamira

1.1.3.1 L" ART POUR L’ART

Las primeras explicaciones las manifestaciones artisticas
que ostentaban «’art pour I’art» como causa del arte paleolitico
corresponden a criterios especificos como el del paleontélogo
francés Edouard Lartet y el etnologo inglés Henry Christy (quien
lo financi6). Edouard Lartet y Henry Christy (quien lo financid).
Ellos pensaban que el impulso creador que habia dado origen al
arte rupestre, por ende, al arte en general, era el ocio, debido a
ciertas condiciones de abundancia y al control sobre su entorno;
en otras palabras, el arte s6lo estaba relacionado con una acti-
vidad que producia placer y decoraba; ademas, el pensamiento
romantico que dominaba atribuia la creacién a una actividad
mas individual que social. No obstante, los estudios etnologi-
cos, paleontolégicos y arqueolégicos mostraban que la vida del
Paleolitico estaba llena de dificultades y el hecho de que el arte
parietal fuera subterrdneo contradecia que habia sido creado
para contemplarlo (la fabricacion de los dibujos parietales resulta
sumamente complicada dadas las condiciones de obscuridad en
varias camaras de cavernas y los estrechos lugares donde se en-
cuentran). La idea del arte por el arte en el Paleolitico fue superada.
James George Frazer, antropélogo escosés, en su obra principal
La rama dorada, cuestiond e invalidé la idea del impulso estético
innato, en cambio, reconocié que el arte paleolitico tuviera que
ver con motivos religiosos; esto se debia a una actividad social
e histérica que no era posible entenderse fuera de su contexto.
Habia asociaciones simbodlicas que eran creadas y perpetuadas
socialmente al dibujarse, eran intencionales.

1.1.3.2 EL TOTEMISMO

El Totemismo fue otra teoria importante que apoyaban el ar-
quedlogo francés Salomon Renhach, el prehistoriador Henri Brueil
y el paleontologo Aleman Hugo Obermaier, ellos recurrieron al
andlisis de los pueblos primitivos existentes, pensando que estas
culturas del presente se asemejaban a las del Paleolitico. Se sugeria
que algunas imdgenes eran emblemas de clanes, es decir, que algu-
nos dibujos de animales correspondian al deseo de multiplicar esa
especie en particular. Cabe sefialar que muchos de estos dibujos del
arte parietal estan ocultos y son de dificil acceso; esto parecia tener
relacion con ritos magicos en los que, por ejemplo, se creia que el
acto de dibujar un bisonte cazado ejercia poder sobre la realidad, el
acto representado se reflejaba en ella para favorecer la caza.

1.1.3.3 TEORIA ESTRUCTURALISTA

Max Raphael, un historiador marxista, influencié en las ideas
de las interpretaciones estructuralistas, principalmente porque
atacaba la tendencia capitalista del siglo xxi en que se degradaban
las capacidades de los individuos del Paleolitico, mientras se les
tachaba de incivilizados reforzaban la idea de progreso y el prestigio
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alcanzado por el sistema econémico en uso. Raphael decia que el
arte del siglo xx era similar al arte primitivo, ello contradecia la
idea del hombre salvaje. Sin duda, esta tendencia de pensamiento
contribuy6 a darle importancia al estudio del arte paleolitico.

Posteriormente, el estructuralismo influy6 sobre las teorias que
pretendian explicar el arte paleolitico; el lingtiista suizo Ferdinand
de Saussure fue el pensador que mds peso tuvo porque estudio
la manera en que se ordena y estructura el pensamiento; segin
él, existe una estructura especifica de oposiciones binarias y sus
mediaciones. Bajo el eje de una investigacion diacronica es que,
por ejemplo, se logra establecer el estudio de un lenguaje en un
periodo temporal determinado y en una investigacion de caracter
sincronico se lleva a cabo un analisis de las transformaciones que se
sufren con el paso del tiempo; el objetivo es caracterizar el sentido
dentro del lenguaje en un momento histérico preciso que no se
encuentra en los elementos significantes independientes, sino en la
relacion de estos. Estas ideas se ven reflejadas en el trabajo de de
la arquedloga francesa Annette Camping-Emperaire y el especia-
lista en Prehistoria André Leroi-Gourhan. La oposicion binaria de
la que Saussure hablaba se identificé como femenino-masculino
y toda la organizacion de los dibujos parietales estaba por fin
armonizada. Cada cueva se consideraba una unidad simbdlica y
ya no se hablaba de imagenes individuales, como lo hacia Breuil.

El arte parietal se interpret6 a partir de oposiciones. Los ele-
mentos de cada cadmara pertenecian a un mismo significado que se
establecia gracias a las posibles relaciones que los investigadores
suponian. Como ejemplo de esto Leroi-Gourhan consideraba que
las imagenes de bisontes se identificaban con lo femenino y los
caballos con lo masculino; se oponian y se complementaban. Reco-
nocia ciertos elementos como repetitivos sin que estos significaran
lo mismo en cada cueva y en cada pared, variaban los significados
segun su ubicacion y los otros signos que lo acompaiiaran; del
mismo modo variaban sus asociaciones por el contexto en que
habian sido creadas, como podria ser las acciones de un rito
(Fig.1.3,1.4,1.5 y 1.6), con el cual se expresaba por completo la
idea de la que la imagen era parte del significado total en conjunto
con la acciéon y el momento en que se creaba o se usaba; esto es el
mitograma: «Las figuras agrupadas no representan otro vinculo
entre ellas que el ritmo de la composicién, ni otra animacién
que aquella que les fue concedida por un relato cuyo contenido
se perdi6 con aquellos que le recitaron o tenian presente... ofrece
relaciones con representaciones miticas en las que el tiempo ha
quedado, de alguna manera, fuera de la representacion.» 3

Este era un grafismo que correspondia probablemente a alguna
practica oral o una narracion visual, por lo cual se suele considerar

5 LEROI-GOURHAN, André. Simbolos, artes y creencias en al prehistoria. Madrid : Editorial Istmo,
1984, pag. 608.

Fig.1.5.Gruta de Rouffignac (Dordofa,
Francia.) Foto: J. Plassard.

Fig.1.6 Arte magdaleniense . Caballo
y reno dibujados en la cueva las mo-
nedas dentro del complejo Cuevas de
Monte Castillo. (Cantabria, Espana).
Foto : P Saura.

Fig.1.7 Pozo de la cueva de Lascaux
(Dordona, Francia) Foto: N. Aujoulat
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como antecedente para el desarrollo del lenguaje al igual que el pictograma (Fig.1.7),
la otra representacion figurativa donde los dibujos sugieren un antes y después de la
accion figurada. El punto en que la capacidad de trazar, dibujar, obtiene un caracter
comunicativo, relacionado al pensamiento magico. De esta manera Leroi-Gourhan
considera que las imdgenes del arte rupestre son imagenes de significacion simbdlica,
que nada tienen que ver con representaciones de la realidad fisica.

Con todo esto, se trataba de descifrar el arte parietal como un cédigo con
relacion a su funcién social, se interpretaban como composiciones pensadas antes
de su creacion. Laming-Emperaire crefa que algunas de las imagenes de animales
dibujadas referian a los clanes y su organizacion social mientras que otros trataban
de mitos de creacion, y ambos eran los motivos que habian originado el arte. Leroi-
Gourhan se inclinaba a pensar que aludian a la organizacion natural y sobrenatural
del mundo vivo que rodeaba a las personas del Paleolitico.

1.1. 4 SIMILITURES Y DIFERENCIAS ENTRE HOMO SAPIENS Y HOMO NEANDERTHALIS

Se tiene claro que los neandertales poblaron la tierra a la par que los homo
sapiens, sin embargo, las razones de su extincion no son muy claras. Se ha hablado
de una probable cruza entre estas dos especies 0 que quiza los homo sapiens los
exterminaron. También se ha considerado que una mayoria demografica de los
homo sapiens fue lo que causé el desplazamiento y, posteriormente, el aislamiento
de grupos neandertales, hasta su extincion.

En la lucha por las presas y los lugares de morada, una competencia por la
supervivencia resulta determinante el nimero de individuos y su eficacia para orga-
nizarse por un bien comun. Uno de los temas principales del estudio de la evolucion
humana consiste en analizar qué hacia distintas a las especies hominidas. Pero resulta
mas intrigante cudales fueron las diferencias principales que propiciaron la supervi-
vencia de una en lugar de la otra; siendo contemporaneas afrontaron adversidades
semejantes. Los neandertales han sorprendido por haber alcanzado desarrollos
técnicos equiparables a los de los homo sapiens; al parecer compartian habilidades,
modos de vida y rasgos semejantes. Se piensa que las diferencias fueron decisivas
en la evolucion de la especie, para la supervivencia del organismo mas apto eran
fundamentales hechos como el desarrollo del lenguaje, entre otros.

1.2 ARTE PARIETAL

1.2.1 DESARROLLO DE LA HABILIDAD MANUAL Y EL LENGUAJE

1.2.1.1 DESARROLLO TECNICO MANUAL

Leoi-Gourhan también considera que el desarrollo técnico ya habia alcanzado
un alto nivel y un desarrollo pleno en el Paleolitico, respecto a las necesidades
desarrolladas en la prehistoria y equiparables a culturas posteriores. M. Granal®
considera un ejemplo de este crecimiento técnico y estético que la tendencia a
preferir la simetria s6lo que faltaba concientizarlo, solamente existia un sentido
estético comprendido como la sensibilidad al medio que circunda al hominido,

6 Ibidem. pag. 224.
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es decir, sin racionalizarlo. Frente a esto Engels nos dice que el trabajo ha creado
al propio hombre: la posicion erecta posibilitd un nimero mayor de actividades
realizables y, con ello las necesidades motoras surgidas de todo aquello que les
fue necesario para vivir determinaron hasta cierto grado su desarrollo con un fin
social, el desarrollo evolutivo de la mano, desde que servia para desplazarse hasta
la utilizacion de herramientas auxiliares y la fabricacion de éstas; posteriormente
surgio la mecanizacion, herramientas que hacen herramientas, lo que sucedi6
en las revoluciones industriales. El trabajo manual propicié el desarrollo social,
nos convirtié en lo que somos: civilizaciones y sociedades. Ciertamente, también
pudo posibilitar el desarrollo motriz que corresponde al dibujo. De igual manera,
la necesidad de comunicarse contribuy6 al advenimiento del lenguaje a favor del
progreso de la especie; primero el desarrollo manual y después la palabra organi-
zada, pudieron asegurar la supervivencia del los homo sapiens. Morfologicamente
la posicion erecta y el desarrollo de los pulgares estan ligados al origen del dibujo
como habilidad motora.

1.2.1.2 DESARROLLO DEL LENGUAJE

El desarrollo del lenguaje no hubiera sido posible sin el desarrollo morfologico
del aparato fonético y la boveda palatina de la cavidad bucal. Con esto cambid6 la
posicion y localizacion de la laringe, esta diferencia es comprobable en otros mamife-
ros actuales que no poseen estas caracteristicas, para ellos es posible tragar y respirar
simultineamente. Nuestra laringe descendi6 para producir sonidos mas diversos de
las cuerdas vocales como resultado, los humanos no podemos ocluir la epiglotis al
momento de ingerir. Esto posibilito el desarrollo del lenguaje simbdélico-oral.

Hace 300, 000 afios los hominidos tenian un aparato fonador capaz de emitir
un lenguaje, sin embargo, desarrollarlo tardé mucho tiempo. De alguna manera el
desarrollo de las imagenes y la posibilidad de crear variantes fonéticas esta ligado al
progreso del pensamiento simbolico que también se ve reflejado en las artes plasticas,
esto en cuanto a la evolucion del sistema nervioso central. Otro cambio importante
fue el debilitamiento de los musculos de la mandibula, los musculos parietales
disminuyeron su tamafio y la presion que ejercian sobre el craneo, permitiendo
asi un enfatizado desarrollo de los 16bulos apriétales (cabe aclarar que no significa
necesariamente un aumento del volumen cerebral, respecto a los neandertales, el de
ellos llegd a ser mayor en algunos individuos). Ir6nicamente, el debilitamiento de
la mandibula presentaba una desventaja frente a otros depredadores, no obstante,
el lenguaje surgiria como la capacidad que los compensaba porque favorecié la
organizacion social y la comunicacion. A pesar del tamafio mayor que pudo adquirir
el cerebro de un neandertal, el desarrollo de sus 16bulos frontales fue menor, un
craneo como el nuestro es mas abovedado y deja mayor espacio en los occipitales,
por eso tenemos la faz bajo los l6bulos frontales, consiguiendo la plena evolucion
del encéfalo relacionado a las mutaciones de los esfenoides. Gracias a esto se logra
integrar el drea de sintesis y lenguaje en la corteza de los 16bulos frontales, esta
especializacion morfologica se llama lateralizacion, marca una diferencia entre
ambos hemisferios (Area de Wernicket y de Broca). En el izquierdo se localizan las
areas del lenguaje; los significantes acusticos.
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Con cierta seguridad se afirma que hace ya 200, 000 afios en los homo sapiens
estos rasgos estaban ya presentes, mas no desarrollados como ahora, eso llevé mucho
tiempo; una vez alcanzado este avance morfologico y neurologico no surgieron mas
cambios esenciales, compartimos la misma estructura que los antiguos pobladores.
Por otra parte, el registro de los grafismos se calcula que fue hace 75, 000 afios.
Las formas simbdlicas son, al menos, de 40 a 35, 000 afios, cuando las primeras
escrituras son de hace 50, 000 y surgieron en el Nilo y Mesopotamia. Culturas
también asociadas a la conciencia bicameral de Jaynes, de la cual hablaré mas tarde.

Si bien algunas teorias divergen en detalles tales como si el desarrollo motriz
antecedio al lenguaje, o viceversa, o fueron simultdneos; en todas se distinguen
estos factores como esenciales y en estrecha relacion con el ser humano, su origen
y evolucion, es decir, con el perfeccionamiento simultaneo del lenguaje y la activi-
dad manual. Queda claro que varios factores ya mencionados, en conjunto estan
relacionados también con la evolucion del dibujo.

1.2.2 DISTINTOS TIPOS DE DIBUJOS Y SU RELACION CON LA
CONCIENCIA ESPACIAL

Los dibujos regularmente conservados en las cavernas halladas, asi como
algunos objetos de arte mueble, tienen un alto valor para la historia del hombre
y han planteado dudas sobre el origen de la humanidad, empero, no hay mucho
material auxiliar que apoye estudios que lleven a resultados concretos. Su estudio
se complica con numerosos datos que no se pueden probar. En el arte occidental se
tiende a pensar en pardmetros de progreso en que cada nueva época ha superado
a las anteriores, representando un desarrollo mas elevado y perfeccionado, 1o mis-
mo aplica entre corrientes artisticas. Pero debido a la falta de un fin comun que se
considere como éxito y por el cual se juzguen los logros obtenidos de cada cultura,
no resulta un criterio valido. En el arte parietal es imposible identificar que algun
dibujo sea producto de un hominido mas diestro en la labor o que un dibujo sea
mejor cuando dificilmente se podria asegurar que uno sea posterior a otros y por
ende conlleve un desarrollo superior, para esto se necesitaria una dataciéon muy
exacta de pruebas como el carbono 14 que no son posibles, atin asi se han hecho
clasificaciones ’. Finalmente todo estudio estd basado en suponer las razones de
existencia de estos dibujos y ninguno es firme en medida suficiente.

1.2.2.1 PROBABLE CONFIGURACION DE LAS PRIMERAS IMAGENES

En el arte parietal no estamos viendo la primera imagen concebida o el primer
dibujo elaborado. Para conseguir lo que realizaron los primeros homo sapiens se
necesita cierta practica con las capacidades motoras. El emplearlas y dominarlas
requiere de la repetida practica de acciones, que pudieron ser hechas en cualquier
material organico ahora inexistente, producto de cualquier accion. El cerebro percibe
en imagenes, paulatinamente se desarroll6 la conciencia y el reconocimiento de la
percepcion visual (aunque no lo racionalizaran los individuos de esa época); notar
las cualidades graficas atribuibles a la realidad fue inevitable, quiza la aparicion de
estos elementos pudo ser muy natural ya que es una de las maneras en que el cere-
bro del homo sapiens establecia una relacion con el entorno; consecuentemente se

7 Leroi-Gourhan traté de agruparlo por diferencia de estilos segun el lugar y su temporalidad. Vid. Leroi-Gourhan, André. Simbo-
los, artes y creencias en al prehistoria. Madrid : Editorial Istmo, 1984, pag. 334.
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descubriria que sus acciones recaian sobre esa realidad, las cuales
dejaban un registro, tal como al golpear una piedra mientras se
fabricaba una herramienta, el proceso posterior seria comenzar
a manipularlo, darle un fin a la acciéon y después intencion a las
marcas. Actividades como el caminar por la nieve, el lodo, creaban
lineas, la realidad tenia elementos que la mente asociaba, como los
colores en las cosas y eran reproducibles como cualidades gréficas
en otros elementos y lugares, decimos ahora, se descontextualiza-
ban. Por ejemplo, un color ocre pudo parecer similar al pelaje de
cierto animal, aunque no del todo se tiene que tomar en cuenta
que faltaban otros elementos que pudieron ser representados con
distintos elementos técnicos, ello para generar una idea clara de
eso que se dibujaba. También pudo contribuir el asociar formas
similares con cosas distintas, el cerebro era capaz de reconocer
similitudes en las curvas que generaban, es el caso de nubes que
establecen similitud con la formas de algunos animales.

1.2.2.2 DISTINTOS TIPOS DE RECURSOS GRAFICOS

En el estudio de las imagenes encontradas en cavernas cabe
mencionar algunos de los aspectos mas relevantes que lo integran,
en tanto que son formas dadas gracias a cierto pensamiento y
manera de interactuar de los hominidos con el entorno. Podemos
encontrar distintos tipos de imagenes que varian por los recursos
técnicos, la forma en que fueron hechas, etc. En general, se han
clasificado diversos tipos de dibujos segin su apariencia, hay
algunos de caracter abstracto y geométrico como los tectiformes y
claviformes (Fig.1.8); mientras que en otros se reconoce facilmente
animales y figuras antropomorfas, también se toma en cuenta la
técnica con la que fueron elaborados y su ubicacion dentro de
las cuevas; un motivo mayor al ocio generé una variedad de re-
cursos graficos utilizados; se pensé como lograrlo y se le dio una
funcién. Leroi- Gourhan reconoce una simplificacion de formas
que aluden al sexo femenino y tienden a formas ovales y otras que
hacen referencia al sexo masculino por formas paliformes (Fig.1.9
y 1.10). Respecto a otras sugiere que pueden ser representaciones
de armas, trampas y demas utensilios de la época.

Estas imagenes no son fortuitas, encontramos imagenes de
animales analogas en distintas cavernas y realizadas en distintos
tiempos, esto puede considerarse como evidencia de una interac-
cién. Ya habia una configuracion grafica para designar algo de
la realidad; en el Paleolitico ya se habia hecho la identificacion
de formas regulares y se habian ideado sus variaciones. Hay fi-
guras que se encuentran en la mayoria de los casos como figuras
principales, otras que permanecen en la periferia y algunas mas
en los corredores de las cuevas, al parecer su posicion espacial
también era considerada; esto puede significar que se hacia uso
de la conciencia espacial. La primera variacion técnica es basica,
se trataba de quitar o adherir material. Existen grabados que

Fig.1. 8 Galerfa Ill Altamira.
( Cantabria, Espana)
Foto: P Saura

Fig.1.9 Gruta de Portel. (Loubens,
Francia) Representacién masculina.
Foto: J. Clottes

Fig.1.10 Representaciéon femenina en
Tito Bustillos. (Asturias, Espafa)
Foto: P Saura.
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Fig.1.77 Mamut dibujado en la Gruta
de Cussac ( Dordofia, Francia.)
Foto: N. Aujoulat.

Fig.1.12 Béveda de Gargas.
(Altos Pirineos, Francia)
Foto: J. Clottes

Fig.1.13 Impresién en arcilla de hue-
llas de pies de nifios en la cavidad de
Cueva de Niaux (Mediodia-Pirineos,
Francia) Foto: J. Vertut

Fig. 1.14 Uro, y huella de Oso dibuja-
das suelo de Niaux,
(Mediodia-Pirineos, Francia)

Foto: J. Vertut

fueron hechos mediante incisiones en la roca (Fig. 1.11), otros
mediante la adicion de barro, mientras que en algunas partes de
los antros eran lodosas gracias a los factores ambientales; aprove-
chando esta cualidad, fueron trazadas lineas con los dedos como
en las bovedas de Gargas (Fig.1.12), incluso en una cavidad de la
Gruta de Niaux se encuentran las huellas de quienes estuvieron
ahi (llama la atencién que existan huellas de nifios), también se
encuentran dibujados un uro y la huella de un oso (Fig.1.13 y
1.14). En la gruta de Cheval podemos ver la representacion de un
mamut (Fig.1.13). Respecto a las lineas hechas dactilarmente que
generan ritmos de lineas Brueil las llama mascarrones (Fig.1.12),
aqui se podria encontrar un ejemplo de las primeras acciones que
ayudaron a desarrollar la conciencia reflejada en los grafismos, si
se toma en cuenta que cuando se hicieron se comenz6 a dibujar
figuraciones, huellas y sombras de animales. Algunos de los que
no estan de acuerdo se inclinan a pensar que quiza las primeras
marcas que dieron origen a estos grafismos en el barro fueron
accidentales; pero Anthony Forge, antropdlogo que trabajé entre
los Abelam de Nueva Guinea, indica que en algunas pinturas hay
una idea clara que muestra su relaciéon con proyecciones o con
alguna intencién representativa, la mayoria de ellas son formas
no naturalistas, s6lo son ritmos.

En efecto, no existe esa certeza, es muy posible que por ca-
sualidad se hayan originado marcas en las paredes blandas de
las cuevas, pero los ritmos que generan estos trazos advierten el
uso de esta capacidad encontrada, es decir, la concientizacion de
la capacidad de dibujar manipulando, usando y controlando el
trazo. Ademas, para el hominido del Paleolitico supone el recono-
cimiento del entorno y de sus propias capacidades para afectarlo,
también era importante el acto de tocar, tal como lo designa
Lewis- Williams. Por otro lado Whitney Davis, historiador de arte
que rechaza que los hominidos de esa época tuvieran sensibilidad
estética, supone que para la creacion de las imagenes debia tenerse
una idea previa de lo que eran éstas; el acto repetido de marcar
las cosas, aunque fuera incidental, conduciria inevitablemente a
ocasionar interpretaciones de ellas y de esta forma evolucionar
hasta llegar a concebir imagenes del habitat; en los macarrones no
era la idea previa de lo exterior como imagen lo que se plasmaba,
la accion de trazar generd en si una imagen que se distinguia de su
realidad exterior: «En suma, la aparicion de la representacion es
la consecuencia logica y perceptiva de la creciente elaboracion del
mundo visual creado por el hombre»$. De tal manera, el dibujo
seria el proceso por el cual comenzé a suceder, estos trazos son
el reflejo de lo que en la mente se llegd a concebir, la conciencia
aunada a la adaptacion motriz.

8Vid. Lewis-Williams. La mente en la caverna... pag. 190.
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Tanto las formas abstractas como las de mayor semejanza
a los elementos de su entorno provienen de un acuerdo social;
Lewis-Williams senala que la vision es socializada, se aprende,
estos modelos mentales de las cosas son compartidos socialmen-
te y acordados de modo que su entendimiento es generalizado
dentro de la sociedad que los generd. Los bisontes de Altamira
(Fig.1.16 y 1.17) son convencionalismos de representacion, sintesis
de las formas vistas y variadas, asi es como se desarrollan lo que
Leroi-Gourhan considera estilos, solo varia la época y el sitio de
creacion. Su caracter mas destacado es no haber sido dibujados
inmediatamente de la realidad, esto refuerza la idea de que no
existe la intencién mimética en ese momento o que no hay rastro
de que algtin hominido, al momento de ver un animal, intentara
repetir sus formas con algunos trazos, ademas no encontramos
que sean gestos como lo concebimos actualmente. ° No parece
ser de esta forma como se generd la conciencia de imagen vy,
definitivamente, no era parte de su uso. Los emplazamientos
donde se encuentran las imagenes parietales suelen ser de dificil
acceso y evidentemente, esta circunstancia las aisla del exterior.
La configuracion de la imagen era parte de la conciencia de estos
hominidos; se hacia el esfuerzo de llegar hasta ahi porque se tenia
una intencién y motivo de hacerlo.

Una vez mas identificamos en la capacidad de variar la forma,
un indicio de entendimiento técnico y por tanto no se conside-
raban estas imagenes como producto de un empleo precario de
las capacidades dibujisticas. Para consolidar la idea de formas
como ciertas imagenes, algo debid pasar en la conciencia de los
hominidos, esto fue el uso y control de los trazos, dando cuenta
de una conciencia corporal; la configuracion de la imagen mental
integrada a la practica fisica, mostrandola; las facultades devenian
en poder para crear un algo a lo que ellos pertenecian y que era su
conciencia de la realidad natural ya dada, reconocible como alterno
y la vez que los relacionaba. Cabe mencionar que hay imagenes,
un conjunto de figuras de enormes dimensiones como la sala de
los bisontes en la cueva de Altamira y en Lascaux (Fig.1.31). Esto
refleja un cambio neuroldgico importante. Ya se ha mencionado
que la elaboracion de los dibujos requeria de cierto esfuerzo como
la preparacion de los pigmentos, idear la forma de dibujar en los
techos y la necesidad de iluminacion artificial; hecho respaldado
por el hallazgo de una lampara en Lascaux.

También vemos la suma de recursos, como en la cueva de
Cosquer, donde en toda la pared vemos los trazos dactilares y sobre
estos se agregd pigmento para dibujar un caballo (Fig.18). No
sOlo mezclaron técnicas, destaca la utilizacion de las condiciones

9 Registrando de la realidad, justo en el momento en que sucede, para captar con la mas puray a
la primera impresién que causa, sin previas configuraciones, para hacerlo mas genuino a ese acon-
tecimiento de la realidad. Los dibujos parietales muestran una configuracién gestual de las formas,
mas no en este sentido.

Fig 1.15 Gruta de Cheval-Arcy-
zzvSur-Cure. (Yonne, Francia)

Fig. 1.16 Bufalos de Altamira.
(Cantabria, Espana) Foto: Pedro Saura.

Fig.1.17 Cueva de pasiega.
(Cantabria, Espana) J. Clottes

Fig. 1.18 Gruta de Cosquer
(Marsella, Francia) foto: A. Chéné.
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Fig.1.719 Salon Noir de Niaux (Medio-
dia-Pirineos, Francia)
Foto: J. Clottes

Fig. 120 , 121 Cabezas Humanas
Fontanet (Ornolac-ussat-les bains,
Francia) Foto: J. Clottes.

topogriaficas de los emplazamientos subterrdneos para designar
el lugar y el modelo a dibujar, he ahi la asociacion de formas de
distintos elementos, incluso las condiciones topograficas enfatizan
los dibujos, segtin la iluminacién que se les dote, obteniendo una
imagen que se modifica, como en el Salon Noir de Niaux, donde
la linea que forma el dorso de un toro esta dado por la forma
natural de la roca (Fig.1.19).

En Altamira se encuentran dos rasgos de caras puestas de tal
modo que cuando alguien se retira de la cueva, repentinamente,
se vuelven visibles, dando la sensacién de asomarse (Fig.1.20 y
1.21). Existen también las protuberancias que simulan la volumi-
nosidad de los toros (Fig.1.22) dibujados en la boveda principal.
Asimismo, al final de la nave de Lascaux, en un hueco (Fig.1.23),
se encuentran dibujados dos bisontes creando asi una sensacion
visual, como si salieran alrededor de quien se sitia en la cavidad.
La cabeza de una cierva en negro (Fig.1.24 y 1.25), en Altamira,
donde el borde de la piedra delinea la parte inferior del cuello;
de similar manera un ciervo de la galeria X. Por otro lado, tene-
mos los relieves realizados en Roc-aux Sorciers (Fig 1.26.) que
demuestran el entendimiento y empleo consciente del volumen;
y los dos bisontes al final de la cueva de Tuc D"Audoubert que
tienen 60 cm de largo y son propios de la cultura Magdale-
siense (Fig.1.27). Es notable la riqueza plastica empleada y la
comprension profunda del entorno y de las propias capacidades
dibujisticas de los ejecutantes. Cada dibujo es diferente a pesar
de fundamentarse en las mismas sintesis mentales de las formas,
las imagenes socializadas, cada una representa su individualidad.

Por ultimo, cabe destacar las manos que fueron proyectadas,
como en la cueva de Pech Merle (Fig.1.28), donde estan acom-
pafiadas de caballos y una huella cercana al suelo sugiere que la
persona se localizaba boca abajo cuando se realizo. Otro ejemplo
como éste, de manos negativas pero con dedos incompletos, lo
encontramos en la gruta de Gargas y las de Cosquer (Fig 1.29 y
1.30). Las positivas fueron hechas con el pigmento dispuesto en
la palma de la mano y estampado en las paredes, el color cubria
la superficie que representa la mano; la gran mayoria, negativas,
corresponden a la marca dejada por el pigmento al ser soplado
sobre la mano dispuesta en la pared para formar la silueta de
la mano. Es comun ver manos con dedos incompletos, dedos
marcados hasta la primera falange, de tal manera que pudieron
variar las siluetas de ésta. De esta manera, la conciencia espacial
y corporal devienen en la capacidad de reconocerse a uno mismo
al marcar tu propia figura; quien lo hace, cobra conciencia de
que esta configurado fisicamente como parte de su entorno, como
todo lo demas, y al identificar algo que él cre6 con caracteristicas
propias, la silueta mantendria una estrecha relacion con la mano
que lo formd, sus variaciones demuestran que fue un acto signifi-
cativo porque convergen en un momento tres tipos de conciencia,
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de lo exterior, de si mismo y de la imagen como vinculo de éstas.
La conciencia que lo hizo posible terminé por integrarse a una
funcién social y formé parte del sistema cultural del Paleolitico,
en otras palabras, creaba identidad. El cambio neuronal devino
en practicas culturales y artisticas con el desarrollo técnico, la
conciencia espacial y corporal, de la realidad y el individuo du-
rante el acto de dibujar, la creacion de la imagen sociabilizada.
Se tomaba en cuenta la organizacion visual de las imagenes para
darle sentido narrativo o asociativo, como en los mitogramas, por
tanto, se percibe la intencion de crear algo ideado mentalmente
que fuera distinto a lo real.

1.3 TEORIAS RELACIONADAS CON LA CONCIENCIA

1.3.1 CONCIENCIA

Una dificultad que aqueja es la poca claridad que se tiene del
concepto de conciencia. A proposito hay diversas teorias. Ante-
riormente era bien aceptada la idea de que habia una separacion
entre el mundo material y mental, uno era asible y el otro ideado.
Descartes mencionaba que en cada uno de nosotros hay una con-
ciencia cuyo rasgo no material dirige el cerebro, esto es el dualismo
cartesiano, hoy conocido como dualismo atributivo. Se tenia la
impresion de que clarificar el significado de conciencia era casi
imposible, bajo la idea de que los fendmenos psicologicos eran
irreductibles a una base fisica y por tanto inescrutables; ahora esta
comprobado que es posible, se tiene la nocion de que existe una
ilusion cognitiva del mundo mental creado por el funcionamiento
electroquimico del cerebro pero no se ha descubierto mucho de
los procesos neurolégicos, no en tanto que se desconoce qué es la
conciencia. Ante esta situacion se han planteado algunas teorias:
Steven Mithe, un psicélogo evolucionista equipara la inteligencia
con un conjunto de 6rdenes, un ordenador que evolucion6 en
cuatro médulos mentales: la inteligencia generalizada, la social
y técnica, la inteligencia historial y lingtiista. Menciona que de
algtin proceso cognitivo fisico se origina la realizacion de imagenes
visuales ligada a una intenciéon comunicativa donde la atribucion
de significado marca un momento evolutivo sustancial en la
transicion de los neandertales a los homo sapiens. Al respecto
el psicologo inglés Nicholas Humphrey afiade que la clave fue
tomar conciencia de la racionalidad, generando la idea del yo y,
con ello, un pensamiento introspectivo y la capacidad de predecir
a otros, de considerarlos.

Gerald Edelman, biélogo americano, refiere que para llegar a
los origenes de la conciencia es necesario observar la teoria evolutiva
de Darwin pues en la anatomia del cerebro hay un origen fisico
que evolucioné y es posible estudiarlo a partir de fenomenos ob-

Fig. 1. 22 vista de la Cueva de Alta-
mira (Cantabria, Espana)
Foto: P Saura.

Fig.1, 23 Lascaux (Montignac,
Francia) foto: N. Aujoulat.

Fig. 1.24 Cabeza de ciervo. Altamira
(Cantabria, Espafa) foto: Je. Clottes.
El cuello termina de definirse gracias
a la conformacion de la piedra en que
fue dibujada.

1.25 Altamira (Cantabria, Espania)
Foto: P Saura.
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Fig. 1. 26 Cabra montés esculpida en
Roc-aux Sorciers (Angles-sur IAnglin,
Vienne, Francia) G. Pingon

Fig. 1.27 Tuc d’Audoubert, Gruta Trios
Freres (Mediodia-Pirineos, Francia)
Foto: J. Vertut.

Fig. 1.28 Caballos y manos en negati-
vo dibujados en Pech-Merle ( Cabre-
rets, Francia) Foto: R. Robert. La orilla
natural de la piedra fue utilizada para
delimitar el contorno de la cabeza del
caballo. Foto: J. Clottes.

servables en las funciones del cuerpo. El explica que hay dos tipos
de conciencias, una primaria y una de nivel superior. La primera
la compartimos con los chimpancés, mamiferos y pajaros —mas no
con los reptiles— consiste en tener una idea de ciertas cosas en el
mundo a partir de las cuales se suscitan imagenes mentales en el
presente. Dentro de la conciencia de nivel superior existe, ademas,
una conciencia del pasado y del futuro. Para él debe haber una
especie de circuito de entrada especial surgido cuando el sistema
talamo-cortical evoluciond, quizd, en entradas complejas fuera
del cuerpo, esto es: un componente neuroanatémico que nos
permiti6 pensar mas alld de la primera conciencia, a la superior,
la cual concebimos como una representacion, él lo llama imagen
mental de autoconocimiento que conlleva a la idea de lo unitario.
La memoria a largo plazo, un yo social y la capacidad de asociar
tales imagenes, experiencias en distintas ideas.

En la conciencia superior se tiene el reconocimiento del pensar
y de los actos, sus consecuencias y origenes; la conciencia de ser
consciente; asi comenzamos a recordar, modificar y resignificar el
presente, en la comunicacion (el lenguaje), el pensamiento cosmico
unico y las practicas estéticas. Todos estos sistemas estaban hechos
al servicio de la comunicacion, relacionados con las capacidades
evolutivas del lenguaje. Aparecieron nuevas formas de memoria
simbdlica y el almacenamiento a largo plazo de las relaciones sim-
bolicas adquiridas en la convivencia social y la retroalimentacion
entre individuos; asi la memoria pudo ser usada para definir la
identidad de cada hominido. Esta evolucion de la conciencia y el
sistema de comunicacion debieron desarrollarse en Africa antes
de la segunda emigracion a medio oriente. Segun Edelman, brindo
la jerarquizacion de la sociedad segin la fuerza y el género.

1.3.2 TEORIA BICAMERAL

Existe una creciente tendencia a asociar el desarrollo del len-
guaje con el de la religion; se piensa que ambas son capacidades
especiales del cerebro de los hominidos, que estan intimamente
enlazadas. La teoria sobre la mente bicameral del psic6logo Julian
Jaynes, expresada en The origin of consciousness in the breakdown
of the bicameral mind (1979), es un claro ejemplo de esto. En ella,
Jaynes denomina mente bicameral al tipo de pensamiento en los
primeros homo sapiens, es un estadio de la conciencia donde se
encontraba divida. Cada hemisferio cerebral tenia una funciéon
especifica de la conciencia; la funcion admonitoria prevalecia en
el hemisferio izquierdo, mientras que la funcion ejecutoria en el
otro, la cual carecia de un pensamiento introspectivo, no existia
la subjetividad, en gran medida predominaba la habilidad manual
para hacer las cosas, tenia que ver con la repeticion de los actos,
su ensayo y correccion mds que con una integra consideracion
de la realidad, en la planeacion y la organizacion no intervenia ni
se generaba un proceso de concienciacion pero se comunicaban.
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La parte admonitoria era expresada en entidades autoritarias,
como la de los dioses o espiritus. Ante situaciones nuevas, donde
no se sabia como responder, su funcion era ayudar a vencer las
dificultades para sobrevivir, dado que era una parte no consciente
del pensamiento se le atribuia la cualidad de magica-espiritual
externa, actos que «ocurrian como parte del destino manifiesto
de la voz bicameral»'°. Fungia como control social permitiendo la
generacion de grupos organizados como cazadores-recolectores.

Ligado al pensamiento simbdlico, el desarrollo de una con-
ciencia como la actual requirié un largo periodo que se inicid
hace unos tres mil anos, como consecuencia final del desarrollo
del pensamiento simbdlico y, por ende, del lenguaje; a través de la
escritura se devela el pensamiento de cada cultura que la desarroll6.
El desarrollo actual de la conciencia también es una evolucion
cultural producto del aparente dominio del entorno para la solu-
cion de las necesidades de supervivencia. Para reforzar su teoria,
Jaynes arguye que la especializacion de cada hemisferio bien podria
corresponder a esta primitiva division; que el lenguaje, siendo una
funcion superior del cerebro tan sustancial, estd asignado en la
mayoria de las personas en un solo hemisferio: el izquierdo. ' Esto
significa que cada funcion necesit6 de una especializacion debido a
su compleja organizacion, el lado izquierdo estaba reservado para
el lenguaje de los dioses,'? en tanto que el derecho se encargaba
de las funciones practicas. Sin embargo, ambos hemisferios estan
conectados por una comisura en lo profundo de la cisura. Con
el tiempo se aument6 la intercomunicacion entre ambas partes,
y asi, de los dioses se pasé a concebir la conciencia y el «yo» del
psicoanalisis. Cada vez se generaron nuevas percepciones, se
volvieron mads precisas y llego la capacidad de introspeccion y el
desarrollo de una conciencia mas profunda.

1.3.3 TEORIA CHAMANSITA DE LEWIS-WILLIAMS

El especialista en arqueologia cognitiva Lewis- Williams
tiene una teoria sobre el origen de las imagenes del arte parietal
que sugiere una conexion con practicas chamanisticas. Para esto
acepta como indispensable la inteligencia '* sumada a la concien-
cia. Toma en cuenta el pensamiento del pensamiento del filésofo

10 DUENAS-TENTORI, Hector J. «La teoria de la mente bicameral, el lenguaje y las evolucién de la con-
ciencia humana (colaborador Enrique Canchola)». Revista de la UAM-I. ContactoS, Nim. 40, 2001. pag. 18.
11 Ahi se sitdan, generalmente, las tres aéreas destinadas al lenguaje; en la parte superior y medial
del I6bulo frontal izquierdo, en la corteza motora: El &rea de Broca. Mientras que en el I6bulo frontal
izquierdo, la zona parieto-temporal, el drea de Wernicke.

12 Para una explicacién mas amplia vid. DUENAS-TENTORI, Hector J. La teoria ...pag.19.

13 Con anterioridad sélo la inteligencia se consideraba como principal caracteristica que destacaba al
homo sapiens del resto de los hominidos y los primates; alternativamente Lewis-Williams considera
que se ha hablado mucho de esta caracteristica y es necesario reconsiderar la envergadura de la
conciencia en el desarrollo de la civilizacién.

Fig. .29 Manos en negativo dibuja-
dos en Gruta de Gargas ( Altos piri-
neos, Francia) Foto: J. Vertut

Fig. 1. 30 Gruta Cosquer ( Marsella)
foto. A. Chéné
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Giambattista Vico quien postul6 que la mente daba forma al mundo material, por
lo tanto, existia un lenguaje de la mente que es universal. Es decir, hay algo en la
mente que nos permite configurar una idea de todo lo que en la realidad existe. '
Aligual que para los estructuralistas, cree que nuestro pensamiento esta capacitado
para dotar formas y orden del mundo natural, asi lo asimilamos. La idea de un
mundo material interno, mejor dicho, pensado es parte de la conciencia, la manera
mental en que concebimos la realidad. Si bien el historiador de arte Gombrich
reconoce la importancia de todas las imagenes, en relacion con el exterior, no son
un reflejo exacto de esas estructuras en que la mente asimila las percepciones pues
siempre eran semanticamente incorrectas, no seguian un sistema exacto de signifi-
cacion, porque su funcién no era comunicar como se hace por medio del lenguaje.
Sin hacer de los dibujos formas del lenguaje, vemos que entre algunos hominidos
del Paleolitico emergié un auge creativo que revolucioné las condiciones de vida
con la adquisicion de distintas practicas culturales, como los enterramientos y el
arte rupestre, fue entonces cuando comenzaron a consolidarse los primeros rasgos
culturales de la humanidad, ocasionados por un cambio cognitivo.

Para Lewis-Williams el Neandertal era agndstico por naturaleza, su desarrollo
cerebral le impedia pensar un mundo de simbolos e imaginar algo mas alla de su
realidad material, a causa de la falta del pensamiento simbélico. Con la conciencia
y la inteligencia, el dibujo era una practica relacionada a éste. La concepcion de las
imagenes en la mente y su repercusion en el entorno; de esta forma se ejercia cierto
dominio del entorno y el pensamiento interno. Asi se ha relacionado la evolucién
humana con el desarrollo de la conciencia y el dibujo no es ajeno a esto.

Basado en los estudios de Edelman; Lewis-Williams acepta que el origen del
arte parietal esta dado por este cambio evolutivo de la conciencia, no obstante,
considera que falta estudiar los estados alterados de la conciencia para ofrecer
una explicacion mas completa y dar una nueva perspectiva de las teorias sobre su
funcidn, en relacién al chamanismo. Cree que una parte importante del chama-
nismo se da gracias la trayectoria intensificada de la conciencia en sus estados de
vigilia, en el cerebro las imagenes existen como el registro de lo que hemos perci-
bido visualmente, en cierto grado estin determinadas por el entorno cultural. Las
formas que le conferimos y su importancia estan dadas por el entorno social, se ha
notado que las alucinaciones estan determinadas culturalmente por predilecciones
y expectativas. El estado alterado de conciencia pudo ser generado por el transe
o inducido por substancias, de cualquier forma, Lewis-Williams distingue en dos
estados de la conciencia, el alerta, cuando estamos en vigilia y el autista, cuando
se ha pasado al suefio.

En la primer etapa del estado alerta encontramos que los pensamientos estan
orientados a los problemas cotidianos que nos aquejan durante el dia, podemos
generar ensofiaciones diurnas; dentro de una trayectoria normal del suefio co-
menzaria con los estados hipnagdgicos (entre el suefio y la vigilia), alucinaciones
auditivas, tactiles o visuales. Después de las cuatro fases del suefio sin movimiento
ocular rapido, se cae en el sueno profundo correspondiente a la etapa REM y de
esta forma hasta que se llega al inconsciente. Pero en la trayectoria de los estados

14 Para Vico, la realidad es todo lo que fue creado por Dios, nuestro entendimiento es limitado, podemos pensarlo aunque no
podemos llegar a una comprension total, sélo en aquello que nosotros producimos podemos encontrar la verdad, en la historia,
la propia vida y las matematicas.
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alterados de conciencia en lugar de los estados hipnagdgicos se
presentan fendmenos; fosfenos, entdpicos, es la fase 1 (Fig.1.32),
como cuando cerramos los 0jos y percibimos imagenes geométricas,
percibimos manchas luminosas, fosfenos que son causados por la
estimulacion de la retina o la corteza visual. Lewis-Williams, sugiere
una similitud entre este tipo de alucinaciones con muchas de las
figuras geométricas encontradas, generalmente en los corredores y
las partes no tan profundas de las cuevas.

Continuando con una trayectoria intensificada de la conciencia,
encaminada al estado autista se genera la fase de interpretacion,
fase 2, tan profunda como el estado de suefio, a ésta correspon-
derian los dibujos de animales de trazos simples y sintetizados, las
imagenes inducidas; en este estado se identifican con las imagenes
de lo real y adquieren forma significativa (Fig. 1.33). El paso a la
siguiente fase se llama Vértice. Durante la fase 3 se presentan las
alucinaciones mds intensas y complejas, donde pueden desarrollarse
sucesos consecutivos, tal es el caso de las sociedades chamanisticas
como la de los antiguos norteamericanos y algunas tribus africanas
donde sensaciones de dolor, punzones, adquieren sentido segin
los sucesos que se desarrollan en la alucinacion, es muy comun la
sensacion de sentirse identificado con las alucinaciones, como ver
un caballo y sentirse caballo, pensar que se hace uno con la imagen
que se percibe, todo esto es producto de la quimica cerebral y las
sefales neuronales mezcladas, generalmente este es el punto mas alto
en que la alucinacion se vuelve una experiencia espiritual como las
imagenes de las cuevas trios Freres y Pech Merle (Fig. 1.34 y 1.28).

Por consiguiente, la modificacion de la conciencia en el arte
rupestre conlleva a la interpretacion y las alucinaciones, cultural-
mente especificas; éstas son derivadas de las percepciones comunes
del habitat y se crea una realidad alterna en la conciencia de los
primeros homo sapiens. Para Lewis-Williams este tipo de estados
alterados de conciencia son el fondo de un profundo sentido magico-
religioso, de tal manera que alterar las percepciones generaria ima-
genes mentales que fueron proyectadas sobre las superficies de las
cavernas, su creacion no fue producto de casualidades, las imdgenes
ya habian sido creadas gracias al sistema nervioso y la conciencia
superior en un estado autista desligado del entorno natural. En los
dibujos del arte parietal no vemos representaciones naturalistas de
la realidad, la imagen no es la representacion del animal, tampoco
es la representacion de la imagen mental creada en el rito, es la
vision configurada del espiritu del animal. En algiin momento, se
volvié necesario plasmarlo, tocaban lo que ya estaba ahi, menciona
Lewis-Williams, fijaban sus visiones, de ahi la importancia vital de
tocar las superficies de las cavernas al trazar, este contacto adquirié
un significado magico, al igual que el sitio donde acontecia. Asi
devino comunicable, cre6 un punto de union entre la realidad y las
visiones, imagenes dotadas de espiritualidad; en otras palabras, se
torné cultural. La religion tanto como el arte surgieron simulta-

Fig. 1.37 Galeria Axial Lascaux.

Fig.1.32 y 1.33Fase 1y 2

Fig.1.34 Chaman de gruta Trios Fréres
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neamente, estas originaron un proceso de estratificacion social cuando fue posible
fijar las visiones, ya que solo en algin momento y algunas personas tenian acceso
a estas visiones, el Chaman, por ejemplo. Para explicar la diversidad de imagenes y
su injerencia social, Lewis-Williams explica que algunas de éstas fueron el resultado
de lo que sugerian los relieves de las cuevas, y sélo se terminaba de configurar la
entidad inherente a la roca. Una corriente de dibujos pudo derivar de las imagenes
de la fase 1 que fueron las primeras en ser fijadas, partieron de la observacion hecha
por alguien que nunca habia vivido un estado alterado, este tipo de dibujo podia
ser duplicado y de conocimiento publico, Se estableci6 un repertorio de imagenes;
al dibujar se liberaba aquello que existia en la mente.

1.3.4 TEORIA DEL EXOCEREBRO Y LOS MECANISMOS DE SUSTITUCION
SIMBOLICA

Vemos que Edelman estima la posibilidad de que se creara una extension
cerebral exterior; Roger Bartra, sociélogo y antropélogo, coincide y profundiza
al respecto en su hipotesis sobre los sistemas simbdlicos de sustitucion, al sugerir
la existencia de un exocerebro fuera de cualquier restriccion subjetiva o estado
natural de la conciencia, con lo que se refiere a la conciencia de estar consciente,
proporcionada por las funciones cerebrales tanto como por sus disfunciones. El
parte de una idea renacentista que sostiene el reconocernos cada uno como una
particula individual unica, condicion que provoca angustia, lo que podria deberse
a una funcion defectuosa del cerebro y, que, por ende, impide la comprension del
hombre en la creacion divina. Cada que la mente se enfrenta a una labor que supera
sus capacidades reconocidas sufre, en lugar de recurrir a la inactividad, recurrimos
a una protesis mental, un sustituto de las funciones somaticas, una red cultural y
social externa, lo que es mas importante, ligada al funcionamiento cerebral. Asi es
como cada una de las mentes del homo sapiens enfrenta desafios y genera concien-
cia individual gracias a las redes culturales y con ellas superar el problema para no
perecer ante cualquier desventaja. En un principio, la conciencia, como mecanismo
de reaccién ante la hostilidad del contorno exterior, fue la manera elemental del
lenguaje y se hacia uso de simbolos asociados al empleo de herramientas para la
supervivencia. Por esto podemos decir que la conciencia consigue una extension
exterior de los circuitos neuronales, mismos que son perceptivos a su deficiencia y
su necesidad de suplementos externos.

Bartra advierte que esta sensibilidad es parte de la conciencia y ésta surgiria
de la capacidad cerebral para reconocer la continuacién de un proceso interno en
circuitos externos dentro del contorno —el entorno o hébitat. El se opone a la creen-
cia de que la conciencia se encuentre totalmente interiorizada. Para ejemplificarlo,
nos muestra que estamos rodeados de protesis que nos auxilian a sistematizar las
emociones. En todo caso, argumenta, reflejamos pensamiento en la cultura, en el
exocerebro!s formamos la identidad. Para Roger Bartra los desarrollos culturales
y sociales son mecanismos neuroldgicos que nos permiten adaptarnos entre los
sistemas cerebrales: el sistema reptilico, el sistema limbico y el sistema neocortex.
También agrega los sistemas simbélicos de substitucion porque la existencia del
exocerebro sucede neurologicamente:

15 Un antecesor de la idea de exocerebro fue Santiago Ramén y Cajal, cuando prob¢ la auto selectividad de las redes neurona-
les dispuestas en la retina. Vid. BARTRA, Roger. «La conciencia y el exocerebro. Una hipétesis sobre los sistemas simbolicos
de sustitucion». Revista de la Universidad de México. Nueva Epoca. Num.1. Marzo 2004, pag. 62.
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La conciencia surgiria de la capacidad cerebral de reconocer la
continuaciéon de un proceso interno en circuitos externos ubicados
en el contorno. La plasticidad neuronal permite que el cerebro se
adapte y construya en diferentes &reas los circuitos que funcionan
con diferencias. Es como si el cerebro necesitase la energia de
circuitos externos para sintetizar y degradar sustancias simbdlicas
e imaginarias, en un peculiar proceso anabdlico y catabdlico.

Asimismo, Bartra sugiere que los cambios ambientales podrian haber ocasionado
mutaciones que contribuirian a activar otras areas asociadas con la conformacion
del sistema simbolico y lingiiistico; ante un cambio, las destrezas adquiridas por
los homos podrian resultar deficientes, entonces seria necesario desarrollar nuevas
capacidades que contribuyeran a la sobrevivencia en un entorno distinto y hostil.
Un pensamiento compensatorio de estas deficiencias quiza haya sido el origen del
sistema cultural como prétesis neuronal, en esto radicaria la capacidad basica de
adaptacion del homo sapiens, siendo el salto evolutivo, cultural y cognitivo lo que
distingui6 al homo sapiens de otros hominidos y posibilité el desarrollo del arte, el
lenguaje y la religion. Por ejemplo, varios primates como los chimpancés, en algunos
experimentos donde se les muestra un patrén de imagenes o nimeros por unos
instantes, deben repetir ese patron en un orden exacto, ellos poseen una memoria
mucho mayor a la de nosotros que les permite hacerlo rapidamente y sin errores,
nosotros no tenemos esta capacidad de retencion momentdnea, nuestra memoria
esta privilegiada para retener informacion a largo plazo el tipo de memoria propia
para la conciencia superior. En una situacion hipotética, donde no fuera posible
recordar la ruta a seguir, el sistema simbolico de sustitucion responderia marcando
el camino con figuras, colores e incluso voces; estas marcas serian la proétesis cultural,
un circuito mas del exocerebro. En la accion del trazo esta implicito este proceso,
la intencion varia segtn la deficiencia que lo detona.

Ciertas partes del cerebro desarrollan una dependencia genética heredable al
sistema simbolico de sustitucion que se perpetua en relacion al contacto social, en
palabras de Bartra «que [los seres humanos] adolecen de una incapacidad genética-
mente heredada para vivir naturalmente, biolégicamente».!” El psic6logo Michael
Tomasello apunta una incapacidad genéticamente heredada para vivir culturalmente.

Al evolucionar, los musculos de las mandibulas en los homo sapiens se debili-
taron, esto los dejo en desventaja como carnivoros, sus mandibulas ejercian mucha
menor presion para morder y masticar, sin embargo, este cambio en los musculos
favorecio el desarrollo del cerebro, especificamente del I6bulo parietal y las dreas del
lenguaje que eventualmente contribuirian a superar este tipo de desventaja. Bartra
afirma que esto sucede, la plasticidad neuronal siempre busca circuitos neuronales
incompletos que después sustituye desarrollando una capacidad alterna. Los au-
tistas sufren de incapacidades lingiiisticas, no poseen capacidades para distinguir o
aceptar cambios en la rutina, Bartra sostiene que carecen de exocerebro; mientras
que los Savants son un tipo de autistas con hipertrofias de la memoria, ya sea visual
o auditiva, que desarrollan capacidades extraordinarias para copiar, reproducir o
recitar con extrema fidelidad, pero sin entender lo que hacen. Ciertas funciones del

16 Idem.
17 Ibidem, pég. 63
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hemisferio cerebral derecho (el motor, visual y no simbdlico) prosperan a cambio
de las funciones del lado izquierdo (secuencias logicas, el lenguaje y simbolismo),
la plasticidad neuronal permite estas compensaciones, pero en el autista el siste-
ma simbélico de sustitucion no funciona bien o no existe y tiene una repercusion
neuroldgica, la hipertrofia en la memoria. No se puede disociar el factor cultural
del neurolégico, Bartra menciona que personas que han sido diagnosticadas con el
sindrome de personalidad antisocial presentan un once por ciento en reduccion de
materia gris. Los circuitos propios del exocerebro y los circuitos neuronales socio—
dependientes son los que se encuentran dafiados.!® Es probable que el descubrimiento
de las neuronas espejo contribuyera al desarrollo del exocerebro al poder reconocer
las acciones realizadas por otros individuos.

1.4 DIBUJO Y CONCIENCIA

En resumen, pese a que no haya estudios que traten directamente del papel del
dibujo dentro del desarrollo de los primeros homo sapiens, es posible establecer la
relacion. En primer lugar, distinguimos que las practicas del Paleolitico no se reco-
nocen como arte en si mismas, sin embargo, corresponden a los primeros desarro-
llos de sistemas estéticos creados por hominidos, estamos ante los primeros rastros
culturales. Como tales, vemos que no existe una division tajante del trabajo técnico,
el pensamiento ni tampoco de los ambitos culturales diferenciados propios de estos
hominidos. Aunque no existe la ciencia, la religion y el arte, no obstante percibimos
que el desarrollo evolutivo del homo sapiens generé las capacidades que privilegiaron
el pensamiento simbdlico, aunado al desarrollo motriz, con el fin de sobrevivir. Esta
capacidad mental bien pudo producir conciencia de la realidad al relacionarse a ella
de una manera mas profunda, como sefiala Edelman. Estamos bajo el supuesto de
que la conciencia de los otros y de uno mismo es algo que se genera socialmente y se
muestra culturalmente. Por lo tanto, el pensamiento simbdlico posibilito el lenguaje
que fue fundamental para prevalecer como especie, gracias a la comunicacién como
estrategia de supervivencia.

Este tipo de pensamiento también es el origen de las actividades humanas que
se desarrollarian después: el lenguaje, la religion, el arte y, por supuesto, la ciencia.
Esto porque el humano empezo6 a reflexionar sobre su relacion con la realidad y la
dotd de significado. El homo sapiens se volvié productor de cultura y conocimiento;
no es mas de lo que podemos decir y hacer de la realidad bajo nuestro control. De
alguna manera responden a la explicacion de la existencia humana inmersa en el
entorno que llamamos realidad.

Con Jaynes se establece la probable relacion neurolégica que relaciona el pensa-
miento mitico con el desarrollo de la conciencia y esencialmente del lenguaje. Lewis-
Williams relaciona los dibujos del arte parietal con la conciencia bajo sus estados
alterados como précticas magicas, partiendo de la posibilidad de crear simbolos y
lenguaje. Mientras que Bartra relaciona todas. La clara tendencia de estos tres autores
consiste en dotar a la conciencia de un fundamento fisiolégico que ha evolucionado,
en oposicion a la cualidad absolutamente subjetiva de la consciencia. Para Bartra,
el cambio evolutivo surgié de las deficiencias fisicas para sobrevivir como especie,
el cerebro se vio en la necesidad de suplirlas con representaciones simbdlicas, con
estrategias. Un ejemplo claro es el lenguaje, se desarrollé de la necesidad de trabajar
en conjunto, puesto que individualmente era deficiente. Para esto se empezd a pensar
en lo externo. De igual manera, cada cosa que produce el humano proviene de una

18 Ibidem, pag. 64.
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extension de sistemas neuronales para satisfacer alguna necesidad, en general todos
los desarrollos culturales tendrian este mismo origen.

Ya vimos que las imagenes parietales, a pesar de ser las mas antiguas, de ellas
no se puede afirmar que sean las primeras, es muy probable que la imagen se
haya entendido y configurado previamente en la mente de quienes las plasmaron.
Aunque cabe la posibilidad de que los macarrones estén mas cerca de ser de los
trazos que contribuyeron a descubrir el dibujo como una capacidad manual, que
después cobraria significado.

Definitivamente, durante el Paleolitico, el dibujo se desarroll6 como una capacidad
técnica y motriz que también contribuy6 al cambio evolutivo que nos caracterizo, tal
como sefiala Engels, fil6sofo aleman. Manualmente indica el dominio de una habilidad,
en tanto que hay formas identificables con la realidad y otras que parecen pertenecer
a marcas y simbolos que no logramos entender, esto forma el primer rastro de que
a una habilidad manual se le dote de significado y sobre todo, fue lo que produjo
un recurso técnico, como lo era la realizacion de herramientas para caza. Esto es el
hecho mas importante a considerar: la relacion que el dibujo tiene con respecto al
pensamiento simbdlico. No por nada los primeros indicios del lenguaje resultan ser
sistemas ideograficos; el dibujo también pudo surgir de la necesidad de sobrevivir
como parte de un sistema de sustitucion simbolica: el pensamiento magico.

Se reafirma que el dibujo, sea en el arte e incluso en otros ambitos, no es ajeno
a los procesos cognitivos de la mente humana. Hemos visto que esta relacion se
inscribe en la evolucion del homo sapiens durante el Paleolitico y el Neolitico, en el
establecimiento de procesos psicomotrices y el desarrollo del pensamiento simbdlico
que en conjunto conforman la capacidad de figurar.

Sin embargo, los especialistas del arte parietal y el arte mueble han ponderado la
busqueda de una explicacion que justifique la existencia de estas practicas artisticas
y su funcionalidad, a pesar de que cualquier teoria hasta ahora es incomprobable. La
primera prueba que tienen que ofrecer estos vestigios parietales es el poder analizar
las capacidades que el homo sapiens tuvo que desarrollar para realizarlos, es decir, el
tipo de desarrollo evolutivo que conlleva dibujos como los de Altamira o los dibujos
de manos en Cosquer, esto es comprobable, porque estos dibujos contienen en si todos
los elementos formales que hasta la actualidad caracterizan las practicas dibujisticas.
La mente de los humanos modernos utiliza los mismos procesos primarios para la
creacion de formas graficas que los que fueron desarrollados en la prehistoria como
son: la idea de figura-fondo, la cualidad cromatica en un estado precario, también
consideran el volumen, la masa, las calidades lineales incluso la luz, los pesos visua-
les, ademas de la utilizacion de los elementos que pudiese brindarles el lugar donde
se realizaban las imagenes. Los dibujos que muestran la caza de animales ejercian
un poder sobre la realidad, pero no porque se creyera que estos favorecian la caza,
como muchas teorias estipulan; el poder que contenian era el hacer consciente el
acto de dibujar que, a su vez, supone la conciencia del acto de cazar y por ende es
la conciencia de la realidad. Las digitaciones sobre las paredes de las cuevas delatan
la conciencia de la materialidad y que toda accion afecta graficamente el entorno,
mientras que la delineacion de las manos hace consciente la propia corporalidad de
quien lo plasma. Esto quiere decir que el dibujo conlleva al menos cuatro procesos
de conciencia: que el individuo se reconozca como su propia corporalidad —su exis-
tencia—, su entorno —la realidad—, el espacio donde se dibuja y el material que emplea.

Por todo esto el dibujo en relacion con la realidad de los antiguos homo sapiens
pudo originarse como una proétesis mental de la consciencia, en el mismo sentido
en el que para Bartra el exocerebro es toda red cultural.
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DEFINIENDO EL DIBUJO:
- LAS PRIMERAS DEFINICIONES DEL DIBUJO
Y SU RELACION CON EL CONOCIMIENTO

2.1 LA INFLUENCIA DEL HUMANISMO

En contraste con la produccion estética del Paleolitico y acorde al criterio de Acha,
en el Renacimiento surge el sistema estético de la cultura occidental: el arte. Acha
reconoce tres etapas de desarrollo del arte; la primera de ellas denominada As-
cendente ¥ corresponde al Renacimiento, ubicada alrededor del 1300 a partir de
Giotto, eventualmente se extendié no uniformemente en el resto de Europa por lo
que se encontraban sistemas gremiales a fines del s. XVI mas cercanos al modelo
medieval. Para ahondar en el dibujo de esta época primeramente es necesario un
acercamiento a los hechos histéricos y sociales, asi como a los principales concep-
tos filosoficos relativos al conocimiento y el individuo que sustentaron la practica
artistica durante este periodo.

En esta época el pensamiento teocratico se contrasta con el antropocéntrico, el
concepto de libre arbitrio merma la posicion del catolicismo cuya lucha por mante-
ner su poder se consolida en el movimiento de reforma. Esto ocasion6 que la iglesia
no fuera el Gnico sustento econémico del arte, la aristocracia adquirié poder, las
oligarquias se fortalecen, se origina la burguesia y la clase media, con figuras como
la del comerciante; lo que favorece que el arte fuera consumido entre la sociedad
gracias a las recién originadas figuras de el mecenas y el coleccionista. En contraste,
existen disputas en contra del despotismo y las grandes familias.

Aun bajo un influjo teoldgico, durante el Renacimiento, el arte estaba mads
ligado a la tradicion gotica internacional y el estilo sienés en transicion con las
formas nuevas de representacion como las primeras formalizaciones de la perspec-
tiva. Asimismo, comienza el establecimiento teorico del arte donde la pintura se
proclama como un arte libre y se formula la perspectiva en relacién a la pintura,
gracias a Fillipo Brunelleschi, mas tarde estas formulaciones son asentadas por
Leon Battista Alberti quien concibe el concepto de punto céntrico. Después es
Piero della Francesca quien fundamenta la perspectiva con criterios puramente
matematicos?’. Por otra parte, Leonardo Da Vinci, Sandro Botticelli, Miguel Angel
Bounarroti, Alberto Durero y la Escuela Flamenca dentro los que destaca Jan Van
Eych, son parte de una segunda etapa relacionada con la filosofia neoplaténica y
la observacion detallada de la realidad. En algunas regiones el ilusionismo y los
temas profanos son mas comunes; el paisaje cobra importancia en Venecia de igual
manera que en esta region se genera un uso particular del color. Cada artista hace

19 Las otras dos son: Esplendor de 1600 a 1900, de variantes profanas y naturalistas en el arte; y la etapa Descendente de
1900 hasta nuestros dias, donde existe el desarraigo social del arte y la proliferacién de los campos seménticos y pragmaticos.
20 El Renacimiento no es la primera ocasion en que se desarrolla la perspectiva; Panofsky postula que la perspectiva se descu-
bri6 desde la antigliedad. Ante esto, lo que es claro es el trasfondo euclidiano que ésta tiene dentro del desarrollo pictérico. Cfr.
PANOFSKY, Erwin. La perspectiva como forma simboélica.3? ed.Barcelona: Tusquets Editores (Fabula), 2008.
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Fig. 2.1 Alberto Durero. Estudios
anatémicos de la mano, el brazo y las
piernas basados en Leonardo.

1517. £.130v;Br.107 P1663.

Dresdner Skizzenbuch, Séchsische
Landesbibliothek, Dresden.

Fig.2.2 Leonardo Da Vinci.

Dibujo de proporciones segin vitrubio.
Hacia 1490. Gallerie dellAccademia,
Venecia

propios estudios de las proporciones y el cuerpo humano como
Durero (Fig.2.1) mientras que las academias renacentistas estan
estableciéndose y contribuyen al establecimiento de canones que
se dardn pie al Manierismo.

2.1.1 LA RECUPERACION DE LO ANTIGUO
Y LA COCORDATIO

Otro aspecto importante del humanismo es el deseo por re-
cuperar el saber de la antigiiedad cldsica, que también sirvi6 para
intensificar el brio nacionalista de Italia. Tal admiracion por los
antiguos fue reconsiderada a través de la arquitectura en la idea del
canon ( Fig. 2.2) y las interpretaciones de algunos textos cldsicos
que quedaban. ! Todo esto opuesto a la Edad Media, donde se
consideraba que era el Espiritu Santo quien actuaba por medio
del pintor, bajo influencia humanista, el artista se reconoce como
creador de la obra, en uso de su intelecto y sensibilidad estética
a través de la contemplacion de la naturaleza. El arte y el dibujo
se integran al ambito intelectual, cuyo objetivo es ennoblecer el
espiritu humano mediante la magnificencia del cuerpo idealizado
(Fig. 2.3) y a la sensualidad de lo pagano (Fig.2.4). Esta conjun-
cion de culturas origina la concordatio que es la adaptacion de
los elementos iconograficos ya establecidos a los nuevos intereses.

De la transformacion ideoldgica, cultural y politica ocasiona-
da por la concordatio, surge una nueva sensibilidad, y con ella el
concepto de artista e individuo se renueva. Artista es aquel que ha
sido provisto divinamente de un genio con el cual es posible recrear
la gracia divina de las cosas. 22 En consecuencia, el artista cobra
importancia intelectual, ademas de técnica, al dibujar y realizar
las obras. En ese momento historico, para el arte, dibujar esta
relacionado con el pensamiento racional y empirico; la mesura de
las cosas y la perspectiva, El dibujo artistico se vuelve conducto
de la facultad de conocer por medio de la sensibilidad, puesto que
desde tiempos antiguos encarnaba el contacto primigenio entre
la realidad y el humano que resultaba en la formacién mental de
la imagen y su graficacion, esto por primera vez es reflejado en
documentos tedricos de la época.

2.1.2 LA TRANSFORMACION DEL CONCEPTO DE NATU-
RALEZA'Y EL DE INDIVIDUO

Epistemologicamente, el arte del Renacimiento estd emparen-
tado con el escepticismo, el humanismo y el neoplatonismo, a la
vez que conserva rasgos de la riqueza espiritual del pensamiento
cristiano 2%, Bajo estas nuevas consideraciones el conocimiento se

21 Al respecto, existe una pequena discusion entre historiadores entre plantear al humanismo como
una continuacién de la cultura clésica o simplemente un redescubrimiento de lo antiguo. Incluso es
muy debatido el caracter nacionalista del movimiento renacentista italiano.

22 La figura de Divinus poeta, atribuida a Miguel Angel por Vasari es la unién entre los ideales religiosos
del cristianismo y los ideales humanistas que ponderan la existencia humana terrenal, sensible y racional.
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vuelca en dos puntos notables: la busqueda empirica y la tedrica
de la verdad. Gracias al escepticismo fue posible que el conoci-
miento se considerada como subjetivo y parcial, identificindose
con al idea de criterio, de modo que es el humano el centro de
toda consideracion, asi, el dibujo puede ser sustento de conoci-
miento, expresado como contenido, criterio y capacidad creadora
del espiritu. Desde entonces, el conocimiento ya no respondi6 a
planteamientos teoldgicos sino que estuvo enraizado en el plano
real y fisico mientras que la conciencia es producto de la duda
teodrica. Por otro lado, las matematicas son un utensilio del intelecto
humano para conocer, a su vez que el arte se sirve de éstas para la
generacion de imdagenes vy, trascendentalmente, ambas posibilitan
la transformacion espiritual del humano mediante el estudio de la
naturaleza, fin Gltimo del conocimiento. Asi es como el concepto
de individuo se vincula al de conciencia empirica de la naturaleza.
Por su parte, el neoplaténico Marsilio Ficino, retomando al filo-
sofo aleman Nicolas de Cusa, afiade que el alma es el vinculo al
conocimiento ya que participa de todo lo creado. La teoria plato-
nica de las reminiscencias es base para el desarrollo del concepto
de consciencia, s6lo que Ficino lo vincula a la idea de lo divino
mas afin a la del cristianismo. Respecto al dibujo como medio
para conocer bajo una actividad fisica, real y empirica, el fil6sofo
Francesco Pico della Mirandola nos dice «Lo tnico cognoscible
en los objetos es su forma a la que hay que desembarazar de la
amalgama con lo materia, para que el objeto considerado pueda
ser asimilado por el pensamiento en su pura entidad intelectual ».**
Es en esta actividad donde el dmbito intelectual y practico se
conjugan. Bien lo dice Cassirer, fildsofo, «lo tnico que podemos
llegar a comprender es la organizacién racional del universo
cuyos rasgos fundamentales encontramos esbozados en nosotros
mismos, en el concepto de magnitud».? Todo en la naturaleza es
observable y, por ende, mesurable, en cuanto que esta constituido
por relaciones armonicas entre cada elemento que lo conforma
y gracias a esto el concepto de medida y armonia es compartido
entre la disciplina del dibujo y los estudios cientificos de la época.

La tesis fundamental del humanismo que expande el concepto
de artista y sustenta al dibujo como medio que hace asequible el
conocimiento fue expresada por Charles de Bouvelles 2° en su obra
Sobre la sabiduria, bajo el concepto de homo-homo. El pregun-
tarse por la naturaleza de las cosas esta intimamente relacionado
con lo que significa ser humano, donde el conocimiento de uno
se revierte en el conocimiento de lo otro:

23 Cabe senalar que autores como Tomas de Aquino y Agustin de Hipona, fueron parte de circulos
religiosos nutridos en la tradicion clésica filoséfica. La mezcla de la cultura clésica y los preceptos de
la religién dominante comienzan a enraizarse mucho antes del Renacimiento.

24 CASSIRER, Ernst. El problema del conocimiento..., pag. 174.

25 Ibidem, pag. 305.

26 Carolus Bovills es su nombre latinizado.

i
Fig. 2.3 Rafael, tres hombres desnu-
dos en posicion de terror.

233 x 364mm. En este dibujo todos
los musculos se muestran exaltados,

resalta su definicién por el manejo de
la luz y la posicion.

Fig.2.4 Leonardo Da Vinci.
Leda y el cisne. La influencia pagana
esta dada por la eleccion del tema.
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A medida que va ahondando en la investigaciéon de la naturaleza
objetiva el hombre se adentra al mismo tiempo en la verdadera
esencia de su yo, al paso que por otra parte, el conocimiento mas
profundo del yo va revelandole constantemente nuevos y nuevos
campos de la realidad objetiva.?’

Para De Bouvelles, la sabiduria es la proyeccion del modelo ideal de la humanidad e
implica un proceso de conciencia de la propia existencia, es el hecho de ser humano
en dos estados: el primus homo, el estado natural y primario en el que simplemente se
es lo que es, y el secundus homo, un humano consciente y creativo: «Toda la funcion
del conocimiento se cifra en esto: en llegar, partiendo de la primera y tosca sensacion
de humanidad depositada en cada uno de nosotros, hasta la comprension conciente
de su concepto: en transformar el primus homo en el secundus homo. El hombre es de
este modo comienzo y fin de todo saber y palinodia, por decirlo asi, del universo».*

Entonces el conocimiento reflexivo es el objetivo maximo de ser humano; aqui
surge la identificacion del conocimiento con la belleza y las capacidades sensibles
de los humanos, por ende, de la estética y cuya maxima es la sabiduria. El secundus
homo es la plena expresion de toda capacidad humana pues es la sintesis y el conjunto
racional de ellas, producto del trabajo humano; la creaciéon humana como el arte
es la culminacion de analizar y observar, elementos primordiales del dibujo, por lo
que puede decirse que el arte genera conocimiento. El conocimiento supremo es la
plena conciencia de la naturaleza, por lo que el arte constituye un medio mas como
lo es también la historia y la filosofia, la dialéctica o la matematica. Todos ellos
potencian la propia naturaleza del ser humano. Para ser artista se requiere ser un
humano sensible que retoma todo lo que ofrece la naturaleza y mediante el empleo
de su intelecto le retribuye: «De este modo, recuperard por si mismo, duplicado
por el arte y el trabajo, las dotes recibidas de la naturaleza y se convertira en dos
veces hombre: qui a natura homo fantum erat, artis fenore et uberrino proventu
reduplicatus homo vocatur et homo homo.”

En el arte renacentista, se pretendia retomar lo mas bello y armonioso de la
naturaleza para recrearla idealmente. El artista era considerado parte de la unidad
que es el universo, un hombre consciente de su autodeterminacion y su existencia,
su meta era la de representar un ideal estético®’, el todo armonioso que no esta
presente en la naturaleza sino en la mente del creador, pues la naturaleza como
creacion divina que es, no es perfecta.

2.2 LAS DEFINICIONES DEL DIBUJO SEGUN ALGUNOS TRATADOS

2.2.1 EL TERMINO DISEGNO

Hemos visto que dibujar es una practica que se ha diversificado en distintos
aspectos del desarrollo humano, sobre todo, esta ligada a las primeras configuraciones
de las imagenes. Sin embargo, la formulacién tedrica de esta actividad con relacion
a las practicas artisticas se dio cuando los artistas reconocieron la importancia de

27 CASSIRER Op. Cit., pag. 186.

28 Idem.

29 Bouvelles citado por CASSIRER, Ernst. Op cit. pag. 186-87.

30 La Armonia se identifica con la belleza que conlleva a la unién de lo sensible y lo conceptual y no a su disociacion, ambas
participan de la facultad de conocer como parte del proceso de percepcion sensible y su interiorizacién por el espiritu humano.
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escribir sobre lo que hacian. A partir de Cennino Cennini en I/ libro del’arte cap.
I'V3! empieza a emplearse el término de disegno (el cual es equivalente al termino
actual de dibujo) como elemento primigenio de las artes que en ese tiempo eran
proclamadas como artes liberales; es por esto que a la creacion de la primera Acade-
mia’? de artes se le llamo Arti del disegno; se referia principalmente a la pintura, la
escultura y la arquitectura. Posteriormente, el término fue usado de manera similar
por Ghiberti, Alberti asi como por Filarete, con lo cual fue adoptado eventualmente
en toda la cultura artistica del Renacimiento. No obstante, la principal asociacion
técnico e intelectual del disegno quedé asentada en el tratado de Federico Zuccari.
Antes de profundizar en su definicion falta hacer una revision general de las varias
definiciones que se encuentran en algunos tratados.

2.2.2 EL DIBUJO COMO CONTORNO; DESDE LA DEFINICION DE
ALBERTI Y ALGUNAS VARIACIONES POSTERIORES

Todo cuerpo es susceptible de ser representado en su contorno mediante una
linea, para que asi se cree una imagen de éste, lo cual es el primer fundamento del
dibujo o disegno, establecido tedricamente por Leon Battista Alberti:

... hemos constatado que el edificio es como un cuerpo, y como
todos los cuerpos consta de disefo y materia: lo primero es aqui
producto del ingenio, lo segundo es resultado de la naturaleza; a aquél
hay que aplicar la mente y el raciocinio, ésta necesita la obtencién
y la seleccion. Pero hemos visto también que ninguno de los dos,
por si mismos, alcanzan su objetivo sin la intervencion de la mano
experta del artifice que dé forma a la materia segun el diseno.*

En esto radica la unién de la naturaleza y la formacion de la imagen es un estado
esencial; es la causa y razon de ésta. También se le da suma importancia a la figura
del artista puesto que es en su mente donde se crea esta abstraccion grafica, que
surge de la pregunta mas sincera y primordial que el humano se haya planteado
desde tiempos remotos: ¢qué es cada elemento de la realidad? e inmediatamente
¢como es aquello que compone a la misma realidad? Es por esto que el dibujo puede
asociarse con la necesidad basica de conocer. La formacion de la imagen y el dibujo
participan de esta necesidad y existen bajo estas cuestiones, ya que si no se hicieran
estos planteamientos no se podria recrear la naturaleza en imagen y no se hubiera
deseado hacerlo, ni tampoco comprenderla hubiera sido posible. El goce estético
que provoca la contemplacién devino en el deseo por recrear y por conocer. Este
aspecto es sustancial para el desarrollo de la cultura, en general, puesto que este
impulso desencadena un desarrollo cultural a partir de lo que los humanos pueden
crear. ¢(No es, acaso, la cultura aquello que la humanidad ha hecho por si misma?
¢Y no es el dibujo (y en general toda actividad humana) el resultado de relacionarse

31 Cennino Cennini. Apud, pag.171.

32 Accademia delle arti del disegno, en Florencia instituida por Cosimo | de Medici en 1563 bajo la influencia de Vasari, antes
llamada Accademia e Compagnia delle Arti del Disegno.

33 Renacimietnto en Europa. (Coleccién Fuentes y documentos para la historia del arte). Vol. IV Editorial Gustavo Gill. Barcelona.
1983, pag. 54-55.



44 | CAPITULO 2 Definiedo el Dibujo: Las primeras definiciones de dibujo y su relacién con el conocimiento

constantemente con el entorno, tanto fisicamente como intelectualmente, en la bus-
queda y el encuentro de lo que tenemos a bien llamar conocimiento? Por lo tanto,
el contorno es el resultado de conocer el elemento natural en el que se piensa, de
asimilarlo culturalmente.

Entre los artistas renacentistas no encontramos alguno que se enfoque espe-
cificamente al dibujo, toda referencia encontrada esta hecha en relacion con las
artes liberales. Por ejemplo, para Alberti fue primordial hacer una definicion de
la pintura por medio de la clasificacion de las partes que la conforman, antes que
hablar del dibujo. De esta manera no sélo nos muestra la concepcion de la pintura
y el dibujo como parte de ésta, a su vez, su tratado es reflejo de una concepcion
particular de la naturaleza:

La pintura la dividimos en tres partes, y esta division la sacamos de
la misma naturaleza; pues siendo el fin de aquélla representarnos
las cosas del modo que se ven, hemos reflexionado las diferentes
maneras con que llegan a nuestra vista los objetos. Primeramente
cuando medimos una cosa, advertimos que aquello ocupa cierto
espacio; el pintor circunscribira el espacio a éste, a lo cual llamara
propiamente contorno. En segundo lugar en la accién de ver con-
sideramos el modo con que se juntan las diversas superficies de
la cosa vista unas con otras; y dibujando el pintor esta union de
superficie cada una en su lugar, podra llamarlo composicién. De
modo que la perfeccion de la pintura consiste en el contorno, en la
composicién, y en la adumbracién o clarobscuro.®

Es relevante destacar algunos aspectos que senala Alberti, en primer lugar, que la
pintura, o cualquier creacion de la imagen parte invariablemente de lo que se percibe,
de la naturaleza; por lo tanto, cada elemento que conforma la pintura corresponde
a una particularidad de lo que se encuentra en la realidad; la intencion del artista es
asentarlo en la imagen de tal forma que el vinculo entre la naturaleza y la imagen,
bajo estos preceptos, es indisociable. La imagen no necesariamente se concibe como
idéntica a la realidad, no obstante, corresponde a lo que se desea saber y se conoce
de ella. En segundo término, desde un principio el dibujo se considera como ele-
mento formativo de la imagen en relacion con la pintura, aunque, la tnica funcién
que se le atribuye es el delineado o circunscripcion de las formas, es decir, como la
definicion de la forma mediante la linea, primordialmente como contorno. (Fig.2.5)

Alberti no es el unico que lo concibe de esta forma, también Piero della Fran-
cesca en De prospectiva pingendi determina que:

La pintura consta de tres partes, que llamamos dibujo, conmensura-

34 Ibidem, pag. 36-37.
35 Ibidem, p&g.100.
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cion y colorido. Entendemos por dibujo los perfiles
y contornos de que consta la cosa. Llamamos
conmensuraciéon a estos perfiles y contornos dis-
puestos en sus lugares. Por colorido entendemos
la aplicacion de colores tal como aparece en las
cosas, claros y obscuros, segun que las luces
vayan variandolos. De esas tres partes pretendo
tratar solo una, la conmensuracion, que llamamos
perspectiva, mezclandola con algo de dibujo puesto
que sin él la misma perspectiva no podria llevarse
de aquella parte que puede mostrarse con lineas,
angulos y proporciones, hablando de puntos, lineas,
superficies y cuerpos.*®

Entre la definicion de Alberti y la de Piero existen equivalencias
de términos referentes al dibujo como circunscripcién o contorno.
Composicion o conmensuracion se refieren a la composicion o la
perspectiva en tanto que ambas se indican la ubicacion espacial de
los cuerpos; para esto se requiere generar la ilusion del espacio y
su profundidad.® Piero, al indicar que el dibujo y la perspectiva
son indisociables, estd remarcando un punto muy importante
que en las definiciones de los tratados no se toca por el rigor
con el que debia tratarse el tema, sin embargo, en la prictica no
sucedio asi. En contadas ocasiones se podran encontrar aislados
los elementos de la pintura (Fig. 2.6 y 2.7), como la luz, el color
y el contorno. Es posible encontrar dibujos donde vemos que hay
indicaciones de luz o de perspectiva, hasta aqui no se encuentra
una explicacion mas profunda de lo que es el dibujo, que baste
para la amplitud de dibujos con los que se cuentan en la actua-
lidad, estos son muchos mas ricos y escapan a esta definicién de
dibujo, pero tampoco es posible encasillarlos en el termino de
pintura. Por lo tanto, hay que suponer que la principal actividad
de dibujar se relaciona en la delineacion de las formas —lo que
es una caracteristica destacada de las pinturas y los dibujos del
gotico— y en la elaboracion de cartones y su traslacion al muro
o cualquier soporte.

La definicion de los contornos se convierte eventualmente en un
proceso mas elaborado. De modo que tanto el tratado de Piero como
el de Alberti se refieren al dibujo en términos generales; cuando se
compara con los dibujos de la época, esta definicion no es suficiente.
2.2.3 LA DEFINICION DE LEONARDO

36 Actualmente, también es considerado parte de la composicién las direcciones que se origina en
una imagen por medio de acentos visuales del color, la posicién de los personajes o la direccién de
las miradas, en general, tensiones visuales. Estas referencias no estan expresadas explicitamente
en el tratado por lo que conviene como un término general de ubicacién espacial, la perspaectiva a
la cual las figuras estan sujetas.
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Fig 2.5. Francesco di Simone. Nifio
sobre las rodillas de la virgen y otros
estudios. Musée du Louvre, Paris.

Fig.2.6.Filippino Lippi. Busto de Mi-
nerva que sostiene en la mano un
escudo con el rostro de medusa. Ga-
lleria degli Uffizi, Florencia. En este
dibujo la linea tiene valores de luz, por
el empleo del blanco y la variacion de
grosor de las lineas a la vez que define
el contorno de la figura.

Fig.2.7 Miguel Angel Buonarroti. Tres
desnudos. Casa Buonarroti, Floren-
cia. La linea a pesar de ser continuo
marca la posicién de algunos mus-
culos, la posicion de las figuras y el
gesto de la accion.
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Por otro lado, la perspectiva obtiene un lugar privilegiado en el desarrollo del
Renacimiento gracias a que en su formulacion convergen las caracteristicas de este
periodo tanto filosoficas como culturales y practicas. En esencia, es otra asociacion
del conocimiento y el desarrollo artistico que se vincula a la parte cientifica ya
que parte de los mismos intereses de lo que es parte de la historia de la ciencia: el
deseo por conocer las cosas mas cercanamente a lo que verdaderamente son. Esto
es indispensable tanto para la historia del arte como para la del dibujo. También
es importante diferenciar el estudio de la perspectiva, la construzione legitima del
plano de representacion; en su momento, esta unioén con la investigacion precienti-
fica fueron un recurso para validar la pintura como arte liberal y las artes liberales
a su vez como practicas de desarrollo cientifico, actividades tanto manuales como
mentales. (Fig.2.8) Se debe recordar que la formulacion matematica de la perspectiva
mads rigurosa fue hecha por Piero y con este hecho se completa una primera etapa
que consistio en la formulacion, la adaptacion y el desarrollo de los preceptos que
caracterizaron al Renacimiento. Por lo tanto, los intereses de Leonardo y la aporta-
cion que hace a la teoria del arte con sus escritos tedricos responden a intenciones
muy particulares. En primer lugar, la vida y el desarrollo artistico de Leonardo, de
la que indudablemente constituye parte importante su labor como pintor y pensa-
dor; fue influenciado en gran medida por preceptos humanistas, pero mds que nada
por la filosofia neoplatonica; es un momento en que los logros adquiridos por el
Renacimiento italiano tienden a volverse un modelo a seguir en el resto de Europa.
El punto clave en el que se basaba el humanismo inicial del Renacimiento era el
concordatio, pero esta idea se agota y no es capaz de sustentar la estabilidad de los
ideales del Renacimiento, otro punto de vista y una adaptacion de principios se
volvieron necesarios, es decir, que los principios fundamentales del Renacimiento son
readaptados o reformulados en esta otra etapa. La ciencia y la experiencia cobran
mayor sentido y coherencia para Leonardo en relacion con el Arte:

Ninguna investigacion humana puede recibir el nombre de ciencia
sin pasar antes por demostraciones matematicas, y si dices tU,
entonces, que participan de la verdad aquellas ciencias que tienen
en la mente su principio y su fin, yo no te lo concederé, pues tengo
muchas razones para negarlo. La primera de ellas, porque en dichos
discursos propios de la mente no se llega a la experiencia, sin la
cual no se produce certidumbre alguna.®’

En primer lugar, afirma el empleo de la ciencia matematica en la representacion.
No obstante, la perspectiva se relaciona con el dibujo en la medida en que se esta
reconociendo que en la creacion pictérica estan implicitos los procesos mentales
del artista, por lo cual lo que en ese momento se denominaba generalmente cien-
cia y las practicas artisticas de las artes liberales se identifican con éste término.
Inexorablemente las artes liberales y las ciencias parten de la observacion de la
naturaleza y de la experiencia que trae consigo ser humano, la parte consciente

37 DAVINCI, Leonardo. Tratado de pintura. 1* ed. Buenos Aires : Editorial Distal, 2003, .p4g. 18.
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de la natura. Tanto el arte como la ciencia surgen de la necesidad
del conocimiento, y para que puedan ser realizables primero hay
que conocer la realidad. En el acto de dibujar todo esto estaba
presente, de ahi que Leonardo hable de la asociacion entre la
perspectiva y el dibujo en la pintura: «En tres partes; de éstas, la
primera solamente comprende la construccion lineal de los cuerpos
[perspectiva lineal]*®. Pero a la primera que se extiende tan s6lo
a la configuracion y limites de los cuerpos, llamese dibujo, esto es
representacion de cuales quiera cuerpos. De ella nace otra ciencia
que comprende la sombra y la luz.»

Una vez mas el dibujo es asociado con el contorno de los
cuerpos y casi la representacion en si misma de los cuerpos, mas
alla de esto, no se disocia facilmente de la graficacion de la luz;
por lo cual en este tratado tenemos una referencia mas firme de lo
que era el dibujo en el Renacimiento. Hay muchos dibujos que no
solo tienen el contorno definido, sino que la graficacion (Fig. 2.9)
incluye en la imagen informacién acerca de los valores tonales de
la luz. Leonardo ya esta considerando una idea mas rica de lo que
puede ser dibujo, aunque continua bajo los lineamientos generales
que se habian prescrito en su época. La simpleza y el rigor en las
definiciones respecto al dibujo son necesarias para conceptuar todo
lo que era para ellos la pintura, en realidad era una medida practica.

2.2.4 LOS ELEMENTOS BASICOS DEL DIBUJO

La definicion de una forma o una silueta puede ser expresa-
da por mas que una linea que siga su contorno, todos los demas
elementos también pueden ayudar a determinarlo. Aun asi conser-
van su caracteristica de dibujo, como en los estudios y bocetos (
Fig.2.10) donde las lineas a pesar de no ser un contorno, dan meras
indicaciones, sefialan lo que hay pero no esta plenamente expre-
sado y realizado, es una sintesis, lo suficiente fiel que puede traer
después por la mente y la accion fisica del pintor como una forma
mas detallada y de aspecto fiel a ese que se aprecia del natural en
el modelo. Como vemos, hay distintas formas de dibujar una linea
y esta puede cumplir distintas funciones o, hablando en términos
mds cercanos a los del Renacimiento, un limite se puede crear de
diversas formas, el problema es que todas estas variantes no estan
consideradas en los tratados, incluso, las definiciones de linea y de
punto —elementos basicos en cualquier graficacion— estan definidos
en términos geométricos, los cuales fueron retomados de la teoria
matemadtica de Euclides: «un punto es un signo [figura] que, uno
diria, no se puede separar en partes. En este caso entiendo por signo
[figura] cualquier cosa que existe sobre una superficie de manera

38 Las otras dos son la perspectiva del color, que es la variacion del color en relacién a la distancia
del ojo y el objeto observado. Y la perspectiva menguante, referida a la degradacion del tamano de las
formas, la cual es lo que comunmente llamamos perspectiva, la construccion geométrica del plano
de representacion basada en un punto central, el punto de fuga.

39 Renacimiento en Europa... pag. 207

Fig.2.8 Leonardo Da Vinci. Estudio del
fondo para la Adoracion de los magos.
Galleria degli Uffizi, Florencia.

Fig.2.9. Leonardo Da Vinci.
Cabeza de la virgen. The Metropoli-
tan Museum of Art, New York.

Fig.2.10. Pellegrino Tibaldi. Estudios
para la ascension de la virgen y para
la adoracion. The Metropolitan Mu-
seum of Art, New York.
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que resulta visible para el ojo. Nadie negara que las cosas invisibles dejen de ser el
tema de los pintores. El pintor se ocupa de representar lo que puede ser visto».*
En efecto, lo reconoce como un elemento de representacion, una concepcion de las
imagenes que es un medio para acercarnos a la realidad. Al mismo tiempo, define
la disciplina del pintor que es la de representar las cosas mediante su apariencia;
y continua:

Para nosotros un linea es una figura cuya longitud puede ser dividida
en partes pero de grosor tan fino que no puede ser dividido. Algunas
lineas son llamadas rectas, otras son conocidas como curvas. Una
linea recta, luciendo mas como un arco distendido. Muchas lineas,
unidas como hilo en una tela, dan lugar a una superficie.*’

Era la primera vez que se pensaba y se hacia el esfuerzo por conceptuar estos tér-
minos. Mientras tanto, Leonardo lo refiere de la siguiente manera:

Debe ser llamada ciencia aquel discurso mental que se origina en
ultimos principios, mas alla de los cuales nada se puede hallar en
la naturaleza que sea parte de tal ciencia, del modo que sucede
con las cantidades continuas, o sea: la ciencia de la geometria, que,
partiendo de la superficie de los cuerpos, halla en la linea que es el
limite de dicha superficie, su principio. [...] De alli que sea el punto
el primer principio para la geometria, y no haya ninguna otra cosa,
tanto en la naturaleza como en la mente humana, que pueda ser
principio del punto.[...] Tal punto no tiene participacién en la materia
de dicha superficie, y aunque se reunieran todos los puntos del
universo, tampoco podrian tener parte alguna. Supone tU, imaginar
un todo que se halle compuesto por mil puntos, y que dividieses
alguna parte de dicha cantidad por mil, entonces muy bien puede
afirmarse que la parte obtenida serfa igual a todo. #?

Leonardo muestra lo esencial que es el concepto del punto, en el cual encontramos
la unién de los principios matematicos y su uso practico, expresado en la pintura y
sucesivamente los elementos que se desprende de esta union: «El punto es el prin-
cipio de la ciencia de la pintura; lo siguiente la linea, luego la superficie y el cuerpo,
que se viste de tal superficie».*

Existe una equivalencia matemadtica absoluta entre las superficies planas, principio
que rige los ordenes de la perspectiva, en tanto que el plano pictérico provee la

40 ALBERTI, Leon Batista. De la pintura...«Mathema» 17 ed. en espanol. México : Facultad de Ciencias,
UNAM, 1996, pag.63-64.

41 Ibidem, pag.63.

42 DAVINCI. Op. cit., pag.17.

43 Idem
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capacidad de representar las cosas tal cual son vistas. Por otro lado, Leonardo
nos deja su definicion en la cual el punto se caracteriza por ser el origen tinico, no
ocupa lugar ni es divisible puesto que:

[...] siendo el punto natural —un punto en la realidad— una cantidad
continua es infinitamente divisible, mientras que el punto matematico,
ya gue no constituye una cantidad, es indivisible. Es la superficie limite
de un cuerpo. Es limite de un cuerpo, no es parte de dicho cuerpo. El
limite de un cuerpo es comienzo de otro cuerpo. Nada es aquello que
no es parte de cosa alguna. No es nada lo que nada ocupa.*

Tanto el punto como la linea son abstracciones concebidas por la mente, formas
cuya funcion es representar algo de la realidad, por eso no ocupa lugar en el espa-
cio real, no existen en él, es s6lo una herramienta con el cual podemos pensarlo y
reconfigurarlo en un plano fisico creado por nosotros.

2.2. 5 EL DIBUJO COMO UN ELEMENTO NO AISLADO EN LA PINTURA

Puesto que se sigue una definicion simple y rigurosa del dibujo que difiere de
los valores que actualmente se le conceden a esta practica artistica, es necesario
atenerse a ella, asi que, durante el Renacimiento, dibujar consistia meramente en la
representacion de la figura mediante la linea que creaba el contorno, esta definicion
viene de la tradicion gotica donde las imagenes eran creadas de esta forma en su gran
mayoria. Cabe senalar la posibilidad de que los artistas concibieran dentro de lo que
era el dibujo otros valores y cualidades en la creacion de la pintura y que, al estar
incluida su definiciéon como parte de un objetivo mayor, al tratar sobre la pintura no
se le haya dado mayor seguimiento de tal forma que bastara con unas definiciones
que dejaran clara la funcién que tenia como parte sustancial de la pintura, de tal
manera que raramente pensaran en el dibujo aislado de este proceso y concibiera
como una mera figura delineada. Conforme a esto, Alberti manifiesta: «...considero
que la composicion en la pintura es la regla o procedimiento mediante la cual las
partes del cuerpo y las superficies son partes del miembro. La circunscripcion no es
otra cosa que una cierta regla para disefiar el contorno de las superficies.»*

2.2.6 LA MIMESIS, LO BELLO Y LO DIVINO

Alberti es el primero en asentar que la mimesis no es el fin tltimo de la pintura y
mucho menos del dibujo, sino lo que se busca captar es la belleza de lo contemplado;
nunca se encuentra en un solo sujeto todas las perfecciones de la belleza, sino que
estan repartidas en todos los seres,* por lo que se buscé crear un ideal de belleza
y, por lo tanto, fue superior a la misma naturaleza. Esto hace posible que exista
la diversidad de apariencias, las cuales deben ser estudiadas por el pintor y entre
ellas aprender a apreciar la belleza mas elevada que puedan contar los elementos
de la naturaleza.

Como ya se ha mencionado, la principal caracteristica del arte, la pintura y el
dibujo radica en la cualidad estética que les es inherente, no s6lo como motivacioén

44 |bidem, pag.85-86
45 ALBERTI, Op. cit., pag. 106.
46 Renacimeinto en Europa..., p4g. 48.
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provocada al contemplar la naturaleza, sino también como objetivo, mediante la
representacion de belleza maxima e ideal. Es importante destacar que el desarrollo
de esta actividad era considerado como una manera de enaltecer el espiritu huma-
no, y de esta manera se retribuia a Dios, quien ha dotado a los humanos con un
don divino,*por tanto, toda creacion que hagan los artistas es divina; no esta de
sobra que sirva para el culto, porque la pintura es otro medio de engrandecer el
sentimiento religioso.

Con relacion a la belleza y el origen de la pintura, Alberti retoma como ejemplo
el mito de Narciso:

Nuestros ancestros concedieron el mas grande honor a la pintura,
pues cuando todos los demas artistas eran llamados artesanos,
solo el pintor fue excluido de dicha categoria. Por esta razén solia
decir a mis amigos que el inventor de la pintura fue Narciso, quien
segun los poetas fue transformando en flor. Y por ser la pintura la
flor entre las artes, el relato se acomoda perfectamente a nuestro
propodsito. ;Qué es la pintura sino el acto de abrazar a través del
arte la superficie del agua en la fuente?4®

La pintura es, entonces, reproduccion de lo bello y divino de la naturaleza, proceso
que involucra mas que la mimesis. De esta forma se validan las palabras encontra-
das en el Asclepius: «La humanidad, a partir de su propia naturaleza y origenes,
represento a los dioses a su propia imagen y semejanza».*’

Asi como en el Paleolitico se creé la idea de las fuerzas divinas y fue ideada por
la mente humana una imagen que las representara para que fueran comunicables y
reconocidas por el intelecto humano y primero fueron identificadas probablemente
con aquello que se veia en el entorno, como los animales, en el Renacimiento no se
buscaba una representacion de lo divino en lo externo, la propia figura del humano
reflejaba las fuerzas divinas tanto en la mitologia clasica como en la corte celestial
de la religion. Ciertamente existe un parangén entre el desarrollo de la religion y
la estética de las imagenes y el dibujo. En el Renacimiento existian entidades bien
definidas correspondientes a un desarrollo cultural particular; por un lado, las
convenciones de la representacion estaban instauradas por el papado; por el otro
lado se comenzaron a incluir representaciones que aludian a la mitologia clasica.
La institucion de la religion retoma la pintura como un recurso para enaltecer su
poderio y en la antigiiedad ya se consideraba por demas honorable la pintura es
un medio fundamental de conciliacion, de concordatio.

47 Esta idea fundamenta el uso del término genio divino, grado superior para sélo algunos artistas, de tal suerte que Miguel
Angelo fue considerado asi por Vasari. Este concepto contribuyd, mas tarde, a que se considerada un don o talento inato y la
inspiracipon creadora a la creacion, no obstante, en realidad se trata de una hablidiad que a través de la practica se desarrolla,
la cual forma parte de otro conjunto de disciplinas suceptibles de ser aprendidas. Por lo tanto, esta idea del don divino se con-
trapone a la existencia de las academias; este conflicto se intensifico despues del siglo XVII, y persistio entre el Neoclasico, el
Romanticismo y el Realismo.

48 ALBERTI, Leon Batista. De la pintura..., pag.101.

49 Hermes Trismegisto citado por ALBERTI. Op. cit., p4g.102.
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El ideal de belleza cobré especial significado para los artistas de la segunda parte
del cinquecento. A pesar de encontrarse, en la pintura, una versiéon superior de la
belleza se reconocia que el humano no podia pensar o crear lo mas bello de lo bello,
ya que eso solo puede ser creado por Dios, con respecto a esto, el deber del artista
es asemejarse lo mas posible:

Para juzgar la belleza es menester acertar. Debe ser introducida en
cada cosa segun la propia habilidad, pues en algunas cosas tenemos
por bello un elemento que lo seria en otras. Ignoro qué es la belle-
za, aungue se halle en muchas cosas. Si queremos introducirla en
nuestra obra, ello plantea grandes dificultades, puesto que hemos
de extraerla y reunirla de un campo muy amplio.°

Segun el testimonio de Durero, el artifice puede encontrarse con la imposibilidad de
conocer lo que realmente es bello. La explicacion se encuentra en la misma natura-
leza, la belleza esta dada en ella y no previamente concebida en la mente humana;
sin embargo, la gran cualidad humana consiste en formar parte de la naturaleza, la
cual es consciente de si misma; hemos sido dotados con la capacidad de entenderla,
de conocerla, sentirla y expresarla, de tal suerte que en los humanos obra el poder
divino de la creacidn, asi el artista accede a un plano ontoldgico superior, el ser
doblemente humano, ya que lo que nos hace plenamente humanos la contemplacion
de la naturaleza, como acto seguido, conocerla, de lo cual el arte y el dibujo son
participes, es por esto que Durero afirma:

Nunca nadie puede sacar de su propia imaginacién una bella figura,
a menos que a fuerza de copiar la naturaleza haya llegado a llenar
de ella por entero su mente. Pero entonces esto ya no se llama
arte propio, sino arte adquirido y aprendido mediante el estudio,
qgue germina, crece y da frutos de su misma especie.

De ahi que el tesoro secreto acumulado en la mente es manifestado por la obray
por la nueva criatura que al artista crea en su corazon en la forma de una cosa.’!

Por su parte, Giorgio Vasari tiene a bien mencionarlo:

El disefo fue imitar lo mas bello de la naturaleza en todas las figuras
tanto esculpidas como pintadas, que procede de disponer la manoy
el ingenio capaces de trasladar todo lo que el ojo ve sobre el plano.
La manera se convirtié en la mas bella por haberse difundido el uso
frecuente de reproducir las cosas mas bellas, y lo mas bello de ellas.?

50 Renacimiento en Europa... pag. 486
51 Ibidem,. pag. 496.
52 Ibidem, pag. 282
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Incluso Miguel Angel expone este problema particular sobre la belleza en sus poemas:

Dime, Amor, por favor, si es gue mis 0jos

Ven realmente a la belleza por la que suspiro

O si es que la tengo yo en mi interior, y mire a donde mire
Veo alli su rostro esculpido.®

Vasari reconoce que el dibujo no habia llegado a los limites de la perfeccion, ya que
la perfeccion ideal requeria del establecimiento mas riguroso de preceptos. Por un
lado, Luca Paccioli, auxiliado por la especulacion matematica, basa el concepto
de belleza en la divina proporcion o la regla de oro —termino retomado de la anti-
giiedad clasica— y a concebir que tal belleza ideal se encontraba en cinco cuerpos
geométricos los cuales podian constituir las formas de la naturaleza; la belleza se
identifica con un orden establecido en la naturaleza que es asequible mediante el
intelecto humano. De otra parte, los artistas especulan sobre la proporcién en la
construccion grafica del cuerpo humano, creando distintos tipos de sistemas, de lo
cual Alberto Durero y Leonardo Da Vinci son un buen ejemplo.

Estas cuestiones traen consigo la disyuntiva de si la imitacion era un objetivo
o no para los artistas del Renacimiento. Dentro de la practica del dibujo no era una
intencion permanente, se buscaba, mas que copiar, captar la informacion mas certera
de lo que se veia, pero era s6lo una necesidad formativa, dado que era estrictamente
obligatorio partir de la naturaleza y su observacion con la intencion de representarla
tal cual es, aunque se supiera que era una tarea imposible; este rigor de objetivos
proporcionaba el camino a seguir para desarrollar las habilidades psicomotoras
de los pupilos de las artes; en definitiva, la mimesis no era el fin ultimo de las artes
liberales en el Renacimiento. Vicenzo Danti aborda esta problematica en su tratado:

Examinando, especulando y discurriendo por estas vias, pues, se dirige
uno a poner en practica la imitacion y se crea en nuestra mente la
perfecta forma intencional de la naturaleza, la cual procuramos luego
realizar en imagen con el marmol, colores u otros materiales [...]
Por otra parte, se pone en practica con gran facilidad, con respecto a
la imitacion, el sistema y la via que hay que seguir para reproducir las
cosas [...] El reproducir puede ser de dos clases: una es reproducir
las cosas, sean perfectas o imperfectas, tal como se ven, y ésta
no puede admitirse como verdadero diseno; y la otra es reproducir
qgue se ve que son perfectas del todo.

[...]1Y esta es la definicion de los dos aspectos del modo de realizar el
diseno, o sea del reproducir y del imitar. [...] Hemos visto que hay que
reproducir las que poseen conformidad de perfeccion artistica y materia.®*

53 Dimi di grazia, Amor, se gli occhi nei/ veggono'l ver della belta c'aspiro/ os'io I'ho dentro allor che, dov'io miro; / veggio
scolpito el viso di costei. En este poema Miguel Anguel hace referencia a la filosofia aristotélica bajo los conceptos de acto y
potencia; a la vez que alude a la filosofia neoplaténica, en el término de concepto, la formacién de la imagén bella en la mente
del artista. Esto se aproxima a concebir el dibujo como la conformacién, no sélo de la iméagen gréafica en la mente de los huma-
nos, sino como la constitucion general de la idea que se tiene de la obra; después fué postulado més claramente por Federico
Zuccari. Renacimineto en Europa ... pag. 231.

54 Op. Cit., passim, 302- 304.
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Queda claro que existe la proporcion natural que se debe estudiar y existe la pro-
porcion artificial del las cosas, que es retomada como ideal, la cual se emplea en el
arte, como lo marca Giovanni Paolo Lomazzo quien ademads agrega:

Y que la pintura es arte se demuestra por al definicion del mismo
arte, que en definitiva no es otra cosa que una razon recta y regu-
lada de las cosas que se han de hacer. Se demuestra también que
por ser todas las cosas naturales regla del mundo, ya que fueron
hechas por Dios poseen por consiguiente todas las perfecciones.®®

El dibujo sirvié como instrumento de analisis de la realidad, lo que permiti6 la
identificacion de elementos como ideales de belleza, creando en las representaciones
ideales de esta realidad.

2.3 EL DIBUJO CENTRADO EN EL ESTUDIO DEL CUERPO HUMANO

2.3.1 LA ENVERGADURA DEL ESTUDIO DEL CUERPO HUMANO

El estudio formal y metodolégico de lo fisico en este momento historico de
occidente privilegi6 la anatomia, convirtiéndose en un punto central caracteristico
del interés de los artistas analizado a través del dibujo. El estudio del cuerpo hu-
mano se convirtio en uno de los puntos claves del desarrollo del arte renacentista,
porque en él convergen los ideales estéticos de la cultura pagana y la eclesiastica. El
estudio anatomico ejercido por los artistas de este tiempo es el perfecto ejemplo de
la aplicacion de todos los principios del dibujo que se establecieron en los tratados
y la funcién cognoscitiva que le atribuyen es atin mds evidente, principalmente en
dos artistas: Leonardo y Durero.

El cuerpo, la parte material de lo que es ser humano, fue objeto de la pro-
blematica aristotélica de la dualidad cuerpo-alma, lo sustancial e insustancial. La
tradicion ortodoxa del Medievo no concebia gran importancia al cuerpo, sino
solo al considerarlo vinculo del espiritu con lo terrenal y la posible corrupcion de
las virtudes morales del alma. Menos importante era su graficacion, dado que el
cuerpo humano sélo era representable en cuanto que simbolizaba los mas altos
ideales religiosos y encarnaba la imagen de la corte celestial. No importaba un es-
tudio profundo del cuerpo humano que sustentara su representacion, en su lugar
se crearon iconos, convenciones y formulas de representacion, que eran ideales y
abstracciones provenientes del sincretismo religioso. Se ponderaban las cualidades
morales y espirituales sobre todo y no existia un vinculo con la parte terrenal del
cuerpo; no obstante, en la cultura clasica griega era donde estaba bien definido que
esta dualidad no significaba necesariamente una ruptura entre ambos elementos
ejemplo el cual se retoma en el Renacimiento, pues se conformé un ideal notoria-
mente apegado a la naturalidad de los cuerpos, estos eran importantes por ser la

55 Renacimiento en Europa ..., pag. 312.
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Fig.2.11.Leonardo Da vinci.

Estudios de un hombre blandiendo
un matillo. C 1510. 19149v. (detalle)
Windsor Royal Library, Windsor.

Fig. 2.12. Leonardo Da Vinci.
Leonardo Da Vinci Musculos del hombro
Windsor Castle, Windsor.

esencia material encargada de preservar el alma. Existia, por otro
lado, una identificaciéon de la calidad moral con la belleza, las
virtudes se reflejaban en formas bellas del cuerpo, en represen-
taciones ideales. Ya en esos tiempos se tenia claro que el cuerpo
también contenia una serie de 6rdenes establecidos que podrian
ser expresados matemdticamente como proporciones y, por con-
siguiente, la belleza se expresaba en sintesis numéricas. Una vez
establecidas estas relaciones se hizo posible la representacion
del cuerpo humano idealizado ya que en éste se encontraban los
principios asequibles del conocimiento; se le atribuyé un valor
superior a cualquier otro objeto representado de la naturaleza.
La mesura era el medio por el cual se accedia a su conocimiento;
proporcion y medida formaron parte de la reciente tendencia
naturalista y positivista.

2.3.2 LA PROPORCION

La proporcién o mesura para la geometria euclidiana, en la
cual se basan los artistas renacentistas, es la relacion entre dos
términos en referencia a la relacion cualitativa entre dos magnitudes
homogéneas. El tratamiento de la figura humana bajo el estudio
de sus proporciones se remonta a la historia de la arquitectura,
cuando fue retomada la idea de canon y orden del tratado De
architectura de Marcus Vitruvius Pollio, en la construccion de
edificios que emulaban el ideal clasico. Se hizo una analogia entre
el caracter estructural del cuerpo humano y el de la arquitectura,
a lo que se denominé «proporciones». Esta disciplina se concebia
como un estudio mds formal y metodologico que involucraba la
existencia del cuerpo; por ejemplo, Alberti desarrolla su tratado
De re aedificatoriam de una manera similar a la que hizo Vitru-
bio. En este tratado Alberti postula que la belleza no es otra cosa
que la armonia establecida en las proporciones por medio de la
matematica, tal como sucede con el cuerpo humano debe suceder
en toda construccion arquitectonica. Por otro lado, el tratado de
Alberti llamado De Statua muestra la «sistematizacién construc-
tiva de la proporcion, fijando propuestas que son generales en la
aplicacion de la regla y escuadra de la dimension, y particulares
para poder referir lo definitio’® con la maxima aproximacioén a
la variable de la apariencia externa.»’”

2.3.3 EL CUERPO HUMANO Y EL MOVIMIENTO PARA
LEONARDO

Un pensamiento inquisitivo y una mente analitica como la de
Leonardo buscan exhaustivamente ordenar y explicarse la manera

56 Menciona dos reglas de procedimiento para la elaboraciéon de cuerpo humano en escultura: Di-
mensio se vale de la medicién con regla y escuadra en la aplicacién de la teoria de las proporciones
mientras que Definitio utiliza un utensilio especifico que Alberti ided para calcular las variaciones que
eran ocasionadas por el movimeitno del modelo.

57 CORTEZ, Valeria. Anatomia, academia y dibujo clésico. Madrid : Cétedra (Ensayos Arte),

1994, pag. 28-29.
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en que se presentan fendmenos como los tocantes a la luz y las
sombras®*®. Lo mismo ocurrié con el estudio del cuerpo humano,
Leonardo encontré una serie de equivalencias en los miembros
del cuerpo humano entre el tamafio del pie y la cara. Atin mas
importante fue la observacion del cuerpo en distintas posiciones
(Fig.2.11), de tal manera que descubre que un hombre arrodilla-
do pierde una cuarta parte de la altura real; a la altura en que se
sitian sus codos se encuentran la mitad de la altura y relaciones
similares a estas entre las partes del cuerpo y su modificacion por
el movimiento. Podemos también ver como analiza los gestos de
distintos rostros e incluso asocia personalidades con caracteristicas
faciales similares a los animales. También hace un estudio de los
miembros del cuerpo (Fig.2.12). Asimismo, Leonardo fue creador
del dibujo del modelo del hombre vitrubiano ejemplo del espiritu £ 2 13a1berto Durero. Cabeza cons-

renacentista (Fig.2.2). truida en base al método de paralela.
f91v ; Br.117 P 1674 :pobablemente

1507. Dresdner Skizzenbuch, Séchsis-

2.3.4 ALBERTO DURERO: DISTINTOS TIPOS DE CONS- che Landesbibliothek, Dresden.
TRUCCION DE LA FIGURA HUMANA

El estudio de la proporcién en la figura humana fue uno de
los temas principales que abordé te6ricamente Alberto Durero®. LN T
Los primeros estudios de construccion proporcional de la figura
humana fueron realizados bajo la influencia italiana, cuando se
relacion6 con Jacopo de Barbari en su viaje a Italia entre 1494 y
1496, quien realiz6 dibujos basados en los estudios anatomicos de
Leonardo y sigui6 el método de construccion de Piero (Fig.2.13).
Durero, al darse cuenta de la importancia de la mesura, dedicé
especial estudio a lo hecho con anterioridad por Vitrubio®

2.3.4.1 La influencia Vitruviana

La idea principal de Vitrubio consistia en establecer la ana-
logia de la construccién arquitecténica con la de la imagen del
cuerpo humano, construido como simetria y mesura, tal cual fue
dado por la naturaleza, como una parte proporcional del todo;

Fig.2.14. Alberto Durero.

58 Leonardo concluye que existen distintos grados de sombras y todo esta determinado por tres Desnudo Femenino.

clases de luces: la particular que observamos en cada objeto asi sea el sol, el fuego o una ventana F162r; Br.70.T.167 : alrededor 1500.
de donde proviene la luz; la universal que sucede en los dias nublados, brumosos o casos similares. Dresdner Skizzenbuch, Séchsische
La tercera llamada compuesta es la que ocurre cuando se halla el sol oculto tras el horizonte o la Landesbibliothek, Dresden.

hora del alba. Finalmente la posicion y la distancia entre el objeto, la fuente luminosa y las del obser
vador son las variantes que conforman la apariencia de los objetos vistos.

59 Cabe destacar su obra tedrica que consta de libros publicados y voluminosos manuscritos de
Dresde, Londres, NUremberg y Berlin. En Vier briicher von menschlicher proportion (Cuatro libros
sobre las proporciones humanas). Fue publicado poco después de su muerte en 1528, en él mues-
tra diversos métodos de construccién de la figura humana. Actualmente se preserva un manuscrito
copia del libro | de Cuatro libros sobre... en Dresden, que estd fechado por el artista en 1523, Nurem-
berg; afo en el que Durero tuvo posesion de un manuscrito de Alberti, También restan varios dibujos
preparatorios para sus cuatro libros sobre proporciones conocido como Dresdner Skizzenbuch; cabe
aclarar que no es un cuaderno de apuntes sino una coleccion de dibujos que bien pudo utilizar como
dibujos preparatorios o hacerlos sin alguna razén especifica.

60 Marcus Vitruvius Pollio (31 a.C.-14 d.C) arquitecto militar del imperio de Augusto, su renombrada
obra es llamada De architectura libri decem, fue publicado en Roma en 1486.
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Fig2.15. Alberto Durero.

Desnudo masculino.105 ; Br20. R.III.
165 :1507-08. Dresdner Skizzenbuch,
Séachsische Landesbibliothek, Dresden.

Fig.2.16. Alberto Durero.

4 cabezas, 2 carasy San Pedro.
f.101v ; Br.125.T732. P839. R.111.143.
Dresdner Skizzenbuch, Sachsis-

che Landesbibliothek, Dresden.

expresarlo como magnificencia; buscaba que en la proporcién del
cuerpo se encontrara la conjuncion de lo divino con lo humano.
El mismo principio aplicaba para la construccion arquitectonica,
pensada en escala humana. El método de Vitrubio estaba basado
en un sistema fraccional®® de las relaciones de proporcion entre
las partes del cuerpo y su altura (Fig.2.14). Es una construccion
basada en la observacion directa de la naturaleza; esta concepcion,
heredada desde la antigiedad cldsica, fue la que proporciond, en
el Renacimiento, el sustento tedrico, filosofico y practico de esta
forma de observar la naturaleza en la que todo corresponde a un
orden matematico especifico, apreciable por el ser humano.

2.3.4.2 El Método del triangulo

Se parte del trazado de un tridngulo equilatero tomando
como referencia la distancia entre los pezones y el origen del cuello
(Fig.2.15). Es una variacion del método empleado de compases.
Las anotaciones de Durero dicen:

Divida una linea en tres partes llame la punta g, la
primera seccion de 1/8 denota la cabeza, el largo
del circulo denota el brazo. Esto es un cuarto de la
altura. En el centro esta la depresion del corazon.
El circulo menor tiene que tener un cuarto menos
de didmetro que el mas grande. En su centro se
encuentra el ombligo, localizado en el punto bajo
del circulo grande. El punto bajo del circulo mas
pequeno corresponde a la ingle. Marcado con una a.
ahora toma el compés y sitlalo en el Ultimo punto
que acabo de mencionar y abrelo hasta el centro
de la depresion del corazén. Luego desplazalo al
ombligo y dibuja un arco largo. Donde cruza el
circulo grande marca by c. Estos son los puntos
de los brazos.%?

Este dibujo muestra una cualidad experimental con miras a obtener
posteriormente un sistema ideal.

61De tal manera que la cabeza, del mentén a la linea del cabello mide 1/8 la misma medida de la
mufeca a la punta del dedo medio. Asi como de la base del cuello y el punto alto del pecho a la linea
del cabello es 1/6 y a la cima de la cabeza % vy al nivel de la boca 1/3; de la punta del mentén a la
nariz y de la punta de la nariz a la entre ceja y de ahf a la linea del cabello cada uno es 1/3. El largo
del pie es un sexto del largo del cuerpo.

62 Vid. DURER, ALBRECHT. The human figure: The complete Dresden sketchbook. Dover. New
York. 1972, pag. 16.
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2.3.4.3 La construccion estereométrica

Esta construccion gréifica del cuerpo humano es una cons-
truccion basada en formas geométricas. Lo que hace Durero es
dividir en secciones el cuerpo para poder sintetizar cada parte en
figuras cuadrangulares que conservan la posicion, el tamafio y la
proporcion general de cada parte del cuerpo a la que representan.
Durero logré conceptuar y encontrar un uso practico a esta for-
ma de concebir el cuerpo, como sistema de construccion, debido
a que en esta construccion se permite una compresion clara del
movimiento, en razon de los mddulos, partes del cuerpo humano
desplazadas en relacién al conjunto que forman. (Fig.2.16). El no
lo toma como elemento significativo, a diferencia de lo que podria
suceder en las escuelas contemporaneas.

2.3.4.4 Elogaciones, contracciones y desplazamientos

Otro tipo de variaciones sobre las que Durero hace énfasis
son las elongaciones y contracciones (Fig. 2.17). Este tipo de mo-
dificaciones también vislumbran la capacidad de variacion de las
proporciones. El pintor tiene la posibilidad y los instrumentos de
valerse de una amplia gama de medidas de las cuales servirse para
darle caracter personal a cada figura. Siempre y cuando guarden
las relaciones proporcionales entre todas las partes del cuerpo.

También resulta importante considerar no sélo las proporcio-
nes, sino también el movimiento incluido en las figuras, la forma
en que este puede modificar las proporciones, los puntos de apoyo
que cambian su posicién mds no su proporcion (Fig.2.18).

La manera sustancial en que se aprende a observar es por
medio de la comparacion. Y Durero claramente observo, a través
de este dibujo, las posibles variaciones segin la proporcién uti-
lizada como referencia para la construccion del resto del cuerpo.
El hecho de crear y variar distintos sistemas de construccion de la
forma abre la posibilidad de utilizar las variantes como recurso
expresivo, de tal manera que pueden ser percibidas como defor-
maciones, tienen una justificacion geométrica de construccion.

2.3.4 EL DIBUJO, LA PROPORCION Y EL CONOCIMIENTO

En el Renacimiento, los artistas se enfrentaron a la abstraccion
escolastica de la representacion vy, por su parte, fundaron los prin-
cipios de la experiencia y la importancia del individuo como tal;
requirieron de un proceso de verificacion entre lo representado y
la representacion, asi que se recurrié a la instrumentalizacion y
el estudio formal [6gico-matematicos:

Fig.2.17 Alberto Durero.

Un hombre Alto y uno chaparro.
£.103r;Br16. RIl.425: 1513-15. Dresd-
ner Skizzenbuch, Séchsische Landes-
bibliothek, Dresden.
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Fig.2.18. Alberto Durero.
Mujer de 7 cabezas "peasant”
f.154v;Bro5RI11255. Dresdner
Skizzenbuch, Sachsische Lan-
desbibliothek, Dresden.
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[...] un humanismo que encuentra la perfeccion del hombre en
la «rectificacion», y en correspondencia con estas, una tercera la
relacion que existe entre naturalismoy la evolucion de las ciencias
positivas «Fisico-naturales» la fisica vy la biologia.5®

Como en el dibujo, es necesario tomar sé6lo algunos datos de la realidad para re-
presentar la generalidad de las cosas. En el dibujo se desarrollaron métodos con
base en la rectificacion constante y en sistemas de construccion definidos. Esto se
encuentra en obras como las de Durero se los distintos métodos de elaboracion;
como Cortés afirma que:

La realidad es lo que ya esta dado y en el conocimiento se crea una
suerte de adaptaciéon a esta realidad. El dibujo se distingue de la
realidad desde que ha sido originado por una subjetividad, el indivi-
duo. A suvez, la atencién recae en la corporalidad y es a través de la
apariencia en que la subjetividad de lo que es ser humano se vuelve
accesible para el propio, en el Renacimiento se requiere de mayor
rigor metodoldgico en la observacion y el andlisis en el dibujo.%*

Es mediante el dibujo que se da la aproximacion al estudio del cuerpo humano
en cuanto a sus proporciones y su estudio como «mecanismo orgdnico». Alberti,
hablando del dibujo sefiala que:

[...] contorno es la consideracion de ver como se juntan y separan las
diversas superficies cuando las diferencias se han de complementar
y como hace de este relevado una unidad cerrada, una cualidad que
es de la proporcion y de la que participa la anatomia renacentista,
donde huesos y musculos; encajan con precisién.®®

63 CORTEZ. Op. Cit., pag. 21.

64 Es por esto que se deduce que para Alberti y la mayoria de los artistas de la época incluye la Anatomia como una préctica
sistematica de la proporcion que en el rubro de la pintura termina no sélo como objetivo, méas tarde en el manierismo se des-
tacard la parte emotiva dada por el pintor.

65 CORTEZ. Op. Cit., pag. 33.
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El contorno era un elemento del dibujo y esta disciplina
mantuvo unido por un tiempo los intereses del estudio cientifico
del cuerpo con la representacion del mismo por lo que no se re-
mite Gnicamente a ser Util para el arte. La medicina por su parte,
lo requeria necesariamente. En la época del Renacimiento no
existia la formalidad cientifica como la actual y, en lo tocante a
la anatomia, resultaba dificil porque usar el cuerpo humano era
una actividad restringida y cualquier intervencion en el cuerpo
equivalia a profanarlo. Las disecciones eran ilegales, aunque
después se les daria cabida en la educacion, en las escuelas de
medicina. Gracias a la cualidad del dibujo como un elemento
comun grafico de proyeccion, se contribuy6 por mucho tiempo
a la difusion de los conocimientos que se adquirian al respecto.
Se elaboraban algunas ilustraciones no muy precisas del cuerpo
(Fig.2.18). Eventualmente se present6 una division en el estudio
del cuerpo humano; es decir, que la necesidad del rigor metodo-
l6gico hizo que la anatomia siguiera un camino distinto bajo la
formacion de la ciencia médica mientras que el arte se vale del
estudio y la aplicacion de la teoria de las proporciones, el estudio
del movimiento, el escorzo y la apariencia; fundamentado en
un conocimiento real de la composicion general del cuerpo, su
estructuracién como maquina viva u organica. Este aspecto se
reflej6 en los estudios de Durero y de una manera peculiar en
los de Leonardo, como lo remarca Cortez: cada artista hard de su
dibujo una manera anica de investigacion cientifica, una evidente
demostracion donde la imagen no es ya tan sélo la ilustracion
complementaria del texto sino el vehiculo de un pensamiento téc-
nico que, como la matematica, es la razén de un discurso mental.

Fig. 2.19 Andrea Vesalius.
Musculos de homber lamina 7 de De
humani corporis fabrica.
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3.1 CONTEXTO HISTORICO

3.1.1 RELACION ENTRE EL RENACIMIENTO,
EL MANIERISMO Y EL BARROCO.

El Manierismo y el Barroco son dos épocas que estan estrechamente vinculadas
al Renacimiento. De hecho, el Manierismo se desarrollé simultaneamente al alto
Renacimiento, en el cinquecento. Ambas etapas comparten en esencia la misma
cultura y los problemas sociales que les dan origen, al igual que parte del Barroco.
Queda claro que no sélo existe un vinculo temporal estrecho y consecutivo entre
estas épocas, sino que son producto de problemas socio-culturales similares, por
ejemplo, los nuevos sistemas de produccion estética desarrollados por la cultura
renacentista son perpetuados durante el Manierismo y marcaron la tendencia que
se seguiria en el desarrollo de las artes pldsticas, la importancia de estas dos co-
rrientes estéticas es tal que —se puede decir— inauguran la modernidad de la cultura
artistica occidental.

Tal produccion se mantiene bajo los preceptos que Acha considera como parte
del sistema estético arte, y cualquier variacion ocasionada por los problemas de
la época fue minima. No obstante, hay rasgos que podemos distinguir claramente
entre el Renacimiento, el Manierismo o el Barroco, en cuanto al dibujo.

Sin duda alguna es la crisis espiritual la causa responsable de la transformacion
formal que acaecid; socialmente ocasioné que las corrientes posclasicas fueran
adoptadas también por la clase cortesana. No solo los temas sacros o paganos son
de interés para los artistas, también escenas comunes se agregan a la diversifica-
cion de temas en la pintura, como las naturalezas muertas o imagenes de la vida
comun, esto es aun mas evidente en la pintura Barroca, donde este tipo de motivos
predomina en los paises nérdicos de Europa. En el ambito politico se vivio la di-
solucion entre la practica politica y los ideales cristianos; una época de una doble
moral impulsada por el nominalismo y el naturalismo. Se consolidaria una politica
realista apoyada en el pensamiento del italiano Maquiavelo. Es una etapa de ruptu-
ras y cambios, dpice de los frutos de la nueva filosofia natural. Ademas, el sistema
artistico se compone de artistas, de mecenas y coleccionistas asi como del circulo
oficial y el no oficial. Incluso la teoria y la critica del arte fue acogida por el mundo
académico que ya no era exclusivo de los artistas. En lo tocante al ambito religioso,
principalmente en el Barroco, el arte comenzé a formar parte de sectores mas popu-
lares donde la fe radicaba con mayor solidez, dado que la iglesia estaba debilitada
por la Contrarreforma; eventualmente cobr6 fuerza en los estratos mas altos de la

66 Supra. Vid. 2-2.1 El término de disegno, pag.10 Concerniente al término estilo, me refiero al conjunto de caracteristicas
similares y tipificadas determinadas por un artista, una regién o una época.
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sociedad y se volvio una herramienta poderosa contra la Reforma, ya que el arte
fue utilizado como un medio de difusion, perpetuacion y establecimiento de la fe y
el poderio eclesiastico. De esta manera, la iglesia catélica de la potencia econémica
espafiola, restablecio el poder eclesiastico. En realidad ocurri6 una tipificacion del
modelo renacentista en concordancia con la situacion historica en que se vivia. Lo
que terminé por presentarse, en opinion de Hauser, como una desvalorizacion del
individuos la decadencia de la relevancia del subjetivismo a cambio de una cultura
autoritaria; en otras palabras, el absolutismo.” Los convencionalismos que se uti-
lizaron en las imagenes explotaron la manipulacion de las formas con fines expre-
sivos, siendo éstas elementos constructivos de la representacion que cobr6 auge a
partir del Manierismo; tales como la luz, la proporcion de la figura, la posicion y
la representacion del espacio como escena.

La primera dificultad que arroja cualquier estudio relacionado a estas épocas
comienza por la ubicaciéon temporal. En general se considera que el Manierismo
precede inmediatamente al Renacimiento, suele situarse entre las décadas de 1530-
40, cuando en realidad existian nuevas tendencias de pensamiento renacentista que
terminaria por definir esta otra etapa. El Barroco resulta menos complicado de
ubicar temporalmente ya que esta claramente definido en el siglo xvir.

Asi como se utiliza una variedad de términos para distinguir distintas fases
de un estilo —por ejemplo, hemos oido hablar de Renacimiento temprano, tardio
o alto—, lo mismo sucede respecto al manierismo, del cual su fase temprana co-
mienza en 1530 y el tardio se ubica después del 1600. En primer lugar existe un
desfase temporal si consideramos lo que pasaba en América y en segundo lugar
el Manierismo es coetaneo al Renacimiento y el Barroco, es decir, no se le puede
encasillar rigurosamente en el tiempo, incluso existen dificultades para marcar a
algunos artistas u obras como pertenecientes a un solo movimiento. El historiador
de arte Heinrich Wolfflin considera que después de 1520 no se volvi6 a crear una
obra ejemplar del Renacimiento, es decir, que el alto Renacimiento, después de un
breve esplendor, existe de manera coetdnea al Manierismoj; en este caso el espiritu
renacentista apoyado en el neoplatonismo comenzaba un desenvolvimiento diver-
gente de la linea clasica que se seguia. Concuerdo con que es necesario hacer una
distincion entre cada etapa del arte, pero una clasificacion temporal no corresponde
a las necesidades requeridas por este estudio, por lo que es indispensable aclarar
los origenes de los términos utilizados para designar el Manierismo y el Barroco y
explicar en qué consisten sus peculiaridades.

Otro problema al que nos enfrentamos es que el estudio de ambas etapas
esta marcado por el juicio personal de los historiadores. El modelo de estudio de
la historia del arte estuvo basado en el precepto del Renacimiento visto como el
arte supremo; se creyo que el modelo del arte renacentista era universal y en solo
comparando con éste se podia estudiar las corrientes precedentes. Esta es la razon
por la cual el término manierista o barroco eran peyorativos.

3.1.2 LOS TERMINOS PEYORATIVOS
La existencia del término manierismo esta ligada al biografo de artistas Giorgio
Vasari. El es quien comienza a hablar de maniera para hacer juicios estéticos al designar

67 HAUSER, Arnold. Historia social del arte vy la literatura. Desde la prehistoria hasta el Barroco. Ediciones de Bolsillo.
Barcelona, 2005, pag. 518.
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como gran maniera el trabajo de determinado artista o una obra en particular. Esta
palabra italiana significa manera que, en su sentido mas comun, designa el hecho de
como se ejecuta alguna actividad, y asi era empleada en el cinqueccento. Como esta
expresion se encuentra incluida en Vite de’ piu eccellenti pinttori, scultori e architettori
italiani, da Cimabue a’ tempi nostri texto que revoluciono el desarrollo de las artes, su
historia y su teoria, la palabra adquirié un peso conceptual mayor cuando se reconocié
la relevancia de este tratado, de tal suerte que maniera se asocia con la personalidad
artistica y el estilo en lato sensu. Asi, Vasari reconoce que los artistas, desempeniandose
como tales, establecen a lo largo del tiempo, ciertos sistemas de creacion particulares,
generando formas personales de trabajo, lo que se refleja en sus obras a pesar de una
formacion institucionalizada como la que se recibe en en la Academia. En el siglo xvi1,
autores clasistas como Giovanni Pietro Bellori, concedieron un significado peyorativo
a la palabra por lo que la referencia para emitir esta clase de juicios residia en el ideal
renacentista que se habia implantado como principio para cualquier criterio respecto
a las nueva formas de arte, de manera que se juzgaban como meras imitaciones o
perversiones de los principios renacentistas. Aun cuando el periodo manierista sirviera
para afianzar lo alcanzado durante el Renacimiento, se hablaba de arte posclasico,
refiriéndose a este como conformado por un sistema artistico ya decadente y viciado,
lleno de copias que no alcanzaban la grandeza de los maestros.

Cabe mencionar que amaneramiento es una palabra mas apropiada para designar
el agotamiento de las imitaciones formales de los grandes maestros, o cuando una
construccion formal es empleada a tal punto que su utilizacion se vicia; también
supone un estancamiento en la formacion del artista. Contrariamente, existe una
acepcion favorable de ciertos autores como Raffaello Borghini, tratadista italiano
del siglo xv1. Por su parte, Wolfflin tomé una postura mas neutral al sefialar en su
teoria de la historia del arte que toda época historica-artistica atraviesa necesaria-
mente por una fase cldsica y una posclasica.®® En tal caso, el manierismo es visto
como un estilo tipico en el progreso del arte y un fendmeno complementario del
Renacimiento mas alla de que fuera contrario a éste. Mientras que Walter Friedlander,
historiador aleman de arte, los consideraba opuestos.

En el desarrollo de la definicion del dibujo vemos como tal contradiccion entre
épocas no existe, puesto que estos movimientos engloban el desarrollo paulatino de
este concepto, incluso puede ser un elemento de cohesion entre tantas disparidades
estilisticas porque los elementos formales de construccion grafica que se han utilizado
a lo largo del tiempo no cambian esencialmente; por otra parte, el fendémeno estilis-
tico, o el amaneramiento de determinado artista o corriente radica principalmente
en la sistematizacion formal de dibujar, es decir, que repite los mismos patrones de
dibujo en la creacion de imagenes (Fig. 3.1.).

Existen tres puntos a aclarar fuera de los enjuiciamientos que se les han hecho
a estas dos corrientes especificas. Primeramente, la valoracion que se ha tomado
en cuenta para el andlisis de la historia del arte, cuya referencia es el arte renacen-
tista. En segundo lugar, la crisis filoséfica del Renacimiento entre la vida espiritual

68 Hauser encuentra que estos términos generales para hablar de la historia del arte, deducidos de la relaciéon entre las co-
rrientes artisticas del s. XV hasta el s.XVII, descuidan el vinculo social que también determinan las corrientes artisticas ya que
WOlfflin insinla que estas variaciones son dictadas por una necedad interna del arte y en su posiciéon romantica no contempla
que al arte parte de un sistema cultural e indudablemente social, tendria que plantearse como una especie de virtud inspirada,
en tal caso esa inspiracion por mds interiormente que se pueda originar, parte de las necesidades de un individuo y éste se
encuentra influenciado por su situacién histérica y social.
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del cristianismo vy la influencia de la cultura cldsica; mientras
los artistas del Renacimiento habian llegado a una conciliacion
armonica, para los manieristas las diferencias se acrecentaron y
esto derivo en el dominio de la monarquia catélica, cuya mayor
fuerza fue representada por la corona espanola. En tercer lugar,
esta el aspecto artistico, los cambios formales del Renacimiento
fueron impulsados por una intencioén general en el arte que fue
discrepante de la motivacion de los artistas renacentistas y final-
mente, el Manierismo acoge una concepciéon fundamental para el
dibujo, expuesta por el pintor italiano Federico Zuccari.

3.1.3 EL ESTILO CLASICO Y EL POSCLASICO

En el estudio central que hace Wolfflin sobre el Barroco nos,
Fig.3.1. Jacopo Pontorrmo. brinda los puntos sustanciales de referencia para analizar las
Estudio para Poggio a Caiano. e . P L. ,
Cox-Readrick no. 146 La forma de  disimilitudes entre el arte cldsico y posclasico de esta época en la

dibujer las cavidades oculares tipifica  pintura y toda representacion en un plano, los cuales son:
las cabezas de todos sus personajes.

ESTILO CLASICO ESTILO POSCLASICO

e | a linealidad e | a plasticidad del color
e | a profundidad * | a superficialidad

e Formas cerradas e Formas abiertas

e | a claridad e Falta de claridad

e | a unidad e | 3 variedad

En el estilo clasico, la imagen se generaba basicamente partiendo
— . de la delimitacion de las formas por la linea para ser diferencia-
gi'rﬁicggsclzfi;ﬁi‘??,iﬁ:jodﬁ),32: das unas entre otras. Las formas cerradas estdn bien definidas
carino. Pareja pagana de nifios. sin importar el medio utilizado para dibujarlo, ya sea la yux-
tiﬁ”i:‘ ﬁi'l.ﬁir?cmiar;?'ac'hﬂgg "caposi.cién del color o el contraste de lu;, todos estos faqores
intervienen en la claridad de la imagen (Fig.3.2.) Con auxilio de
la perspectiva, las formas pueden organizarse creando la ilusion
de profundidad matematicamente correcta y, sobre todo, crea la
idea de integracion espacial. No obstante, un estilo posclasico
apela a la desintegracion de la unidad espacial para crear una
serie de situaciones ficticias simultdneamente, presentandolas en
planos superficiales, haciendo de la variedad de escenas uno de
sus elementos mas expresivos, ademas del empleo de distintos
grados de definicion de la luz en el dibujo o la pintura (Fig. 3.3).
Si el dibujo trata de definir una forma mediante una linea, existen
numerosas maneras de conseguirlo. Hauser explica la concepcion
wolffliniana fundamental: «desde la superficie hasta el fondo ex-
presa el mismo sentido dinamico de la vida, la misma resistencia
contra lo fijado, de una vez para siempre.»®

Fig.3. 3. Ludovico Carracci.

San Francisco adorando a Cristo, la

virgen y San Juan evangelista. 69 HAUSER, Arnol. Op. cit., pag. 500.
Musée du Louvre, Paris.
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Para otorgarle validez a estas consideraciones hay que afirmar que
en el Renacimiento se establecié una forma ideal de como deben
ser las expresiones artisticas (Fig.3.4.y 3.5), es decir, un proceder
especifico que otorgaba cierta similitud entre las obras produci-
das tanto por los artistas como por los gremios del Medioevo o
el Renacimiento; un caso muy similar al amaneramiento que, a
pesar de ser criticado en el arte, hasta cierto punto es necesario
como sistema de produccion tanto formal como técnicamente,
aunque siempre habra variaciones individuales que terminen por
volverse particularidades de la obra, puesto que estd determinado
por una manera de creacioén y un individuo que es el dibujante. La
diferencia radica en el criterio negativo o positivo desde el cual se
analicen estas corrientes; por ejemplo para el historiador de arte
Jacob Burckhard y Goethe el Barroco era inferior al Renacimiento.
Los exhaustivos estudios que realizo Wolfflin del Renacimiento
fueron base no sé6lo para la historia sino también para la critica
del arte. Dado que es necesario establecer modelos de creacion a
lo largo del tiempo, fue necesaria una referencia, para ellos todo
en el arte era explicable a partir de la vision del Renacimiento, de
ahi que el manierismo se considere como deformaciéon del modelo
renacentista y al Barroco como un exceso de elementos, cuando
en realidad se deberia reconocer la aportacion de recursos nuevos
por parte del Renacimiento para la fundacién de un sistema de
produccion estético basado en la representacion y la posibilidad
de variaciones en el uso de estos elementos. De cualquier forma,
la valoracion de estas corrientes contribuy6 al establecimiento del
prestigio actual del Renacimiento y la amplia influencia ejercida
en los movimientos subsecuentes. Principalmente, el Manierismo
determiné la expansion del modelo italiano de arte en el resto
de Europa debido a la creacion de academias que compartian el
modelo italiano de la formacion institucionalizada, su objetivo es
exponer y difundir este nuevo sistema de arte; mientras que los
tratados y manuales adquieren un significado mas: el de regula-
rizar la practica artistica. Esencialmente, los recursos empleados
son los mismos aportados por los artistas del Renacimiento, pero
son empleados con intereses distintos después del esplendor de
esta época. Este es el punto fundamental de la relevancia del
Manierismo, que el uso de estos modelos estaba desvinculado de
la concepcidn filosofica y social que lo cred y sustentd; la menta-
lidad de los artistas del Manierismo es un poco diferente a la de
quienes formularon las concepciones renacentistas. La armonia
que postulaban mediante la practica artistica, se rompio y, una
vez, se hizo evidente la contradiccion entre el paganismo y la
doctrina cristiana. Los estilos posclasicos fueron identificados
con la vida cortesana, a su vez, fueron empleados para satisfacer
los requerimientos estéticos de la Iglesia.

Fig.3.4 Ludovico Carracci.

Madonna y el nifio adorados por San
Francisco y Santa Clara. Musée du
Louvre, Paris. En ambas represen-
taciones de la virgen se encuentran
similitudes estilisticas y de composi-
cién, posiciones que eran recurren-
tes.

Fig.3.5 Ludovico Carracci. Madonna y
el nino con Santa Ana y Santa Justina
y Dorotea. Musée du Louvre, Paris.
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3.1.4 LA EXPRESIVIDAD

Para Hauser el Barroco y el Manierismo representan, para el arte, una contra-
posicion de indole sociolégica mds que historica o evolutiva. Existen criterios que
sefialan al Go6tico como el primer paso a la evolucion del arte expresivo, mientras
que el Manierismo seria el segundo, encausado por la disolucion del objetivismo
dominante que le precedié. Ambas corrientes comparten la atribucion de cierto in-
terés a la figura intima o espiritual del artista, sin embargo, hay un cambio radical
para los artistas del siglo xvr:

La cultura del individualismo le ofrecia —a los artistas manieristas—
infinitas posibilidades que estaban cerradas al artista de la Edad
Media, pero le colocaba en el vacio de la libertad: [...] Estaban divi-
didos entre la imposicién vy la libertad, y se encontraban indefensos
frente al caos que amenazaba el orden del mundo espiritual’®.

El Manierismo, como etapa de transicion entre el Renacimiento y el Barroco, con-
lleva el paso de las representaciones basadas en la busqueda del ideal, la expresion
de los valores formales y su relacion con la representacion abstracta de valores y
sentimientos.

Hasta este punto de la historia del arte es tipico representar escenas biblicas.
Por ejemplo, los elementos de una anunciacion son basicamente los mismos, los
atuendos son generalmente de cierta caida y ciertos colores, solamente se encuen-
tran unas cuantas variaciones de posiciones que se pueden identificar con estados
animicos atribuidos a la Virgen; pero todas las posibles variaciones son limitadas,
son iconologias aceptadas por todos los artistas, y dictadas en los concilios. Ademas
de esto, el artista emplea su inventiva para tipificar por si mismo la imagen que ya
no es la representacion de la escena biblica sino la construccién de un concepto
abstracto que puede ser algin valor moral. Otro ejemplo es Las tres gracias de Ru-
bens (Fig.3.6), claramente distintas a Las gracias de Rafael. Rubens es guiado por su
propia busqueda formal hasta encontrar la posicion que él ha de considerar como
la indicada, bajo su propia tipificacion del cuerpo humano como ideal; la represen-
tacion es mds dindmica y las tres figuras principales corresponden a la composicion
triangular del manierismo y el Barroco, las figuras parecen relacionarse unas con
otras y no solo estar dispuestas una junto a la otra, como en la obra de Rafael, ya
que Rubens emplea otras formas de aplicacion de la pintura, no define las formas
de una manera tan tajante como la tradicional renacentista, no sélo tiene que ver
la posicion de las figuras; por otra parte, tanto la utilizacién de las convenciones
que acata, como el hecho de representar dos figuras de frente mientras que una
muestra la espalda, no son mas relevantes que su propia inventiva; de la cuel resalta
la expresion de los rostros, las miradas y la forma en que se tocan las figuras son
tipicas, asi como el manejo de la materia que construye el cuadro.

También se puede citar a Pontormo que realizé bocetos previos para sus cuadros
como por ejemplo, El descendimiento de la cruz (Fig.3.7.y 3.8.). En esta busqueda

70 Ibidem, p. 446-448.



CAPITULO 3 Estableciendo la formacion artistica: El dibujo como actividad cognitiva en la formacion de arti del disegno. | 69

formal el dibujo tendra otra manera de realizarse; ya no solo se
llevara a cabo mediante la observacion objetiva de la realidad.

3.1.5 LA ALEGORIA, DE HERENCIA RENACENTISTA

Otra forma en que el dibujo como actividad intelectual se
asocia a la creacion de imagenes, se refuerza con el creciente
interés por la representacion de lo que no estd en la naturaleza
fisica. En efecto, el arte manierista y barroco es mayoritariamente
subjetivo, por lo que, la adopcion de la cultura pagana abri6 la
posibilidad de ampliar el repertorio de imagenes que se pintaban,
desde personajes mitoldgicos, santos catélicos hasta la vida co-
mun; principalmente se presto atencion a la creacion de alegorias,
que, como sabemos, no son representaciones de la naturaleza ni
de cualquier atributo de ésta, sino que son la representacion de
valores abstractos como puede ser la justicia o la vanidad (Fig.3.9).

A partir del Manierismo, las alegorias cobraron importancia;
existen antecedentes de este tipo de obra en el Renacimiento, sin
embargo, es hasta el Manierismo y el Barroco que esta practica se
tipifica como género pictérico cobrando mayor envergadura. Es
por esto que la alegoria no es completa invencion del Manierismo
o el Barroco, sino que es un modelo de representacion retomado de
la antigiedad, donde la representacion humana de los dioses, era
la formalizacion de las pasiones humanas; ciertamente comenzo
a desarrollarse en el siglo xv1, sin embargo, en las corrientes pos-
teriores se establecen como género ya que los artistas encuentran
en este modelo de representacion, una forma idonea para expre-
sar los intereses de la época. En efecto, el arte se torné mads en el
sentido de que sus fines no permanecian en el ideal estético de la
sintesis numérica. Después del Manierismo, la union de perfec-
cién numérica y representacion se rompid; aunque en el Barroco,
se busco restablecer un equilibrio entre las proporciones, cierta
naturalidad de las imagenes y su expresividad, puede decirse que
es un punto intermedio entre la total idealizacion renacentista y la
exacerbacion de la forma manierista. Ademas, el Barroco fue una
época en donde los artistas estuvieron preocupados por recapitu-
lar lo que habia pasado en el arte, de modo que se compendian
conocimientos previos, heredados del Renacimiento, sélo que en
este caso, empapados por los debates moralistas de la época.” La
alegoria se oficializ6 como gran género de la pintura, mientras
que el dibujo regulaba la media entre la forma mas naturalista de
expresion, asimismo, cabe destacar que para esta época se adoptd
totalmente el modelo italiano en Europa.

71 Cesare Ripa en Iconologia (Roma 1593) sefiala que la alegoria es un género de representacion
cuyo origenen es egipcio y retomaron los griegos. Vid. «Barroco en Europa». Fuentes y documentos
para la Historia del arte; 5° edicion acargo de, José Ferndndez Arenas et al. Editorial Gustavo Gili.
Barcelona, 1983.

Fig.3.6.Peter Paul Rubens.
Las tres gracias. 1636-1639.
Museo del Prado, Madrid.

Fig.3.7 Il Pontormo. El descendimien-
to de la cruz. 15625-1528. Iglesia de
Santa Felicita, Florencia.

Fig.3.8 Studio para el Descendimiento.
Jacopo Pontormo
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Los dibujantes manieristas ya no buscan el ideal de belleza reuniendo los mejores
atributos naturales de las cosas en el dibujo, ni pretenden descubrir el orden oculto
de lo que la compone, su interés radica en idear la imagen mas adecuada que ex-
prese una cualidad moral como en El rapto de las sabinas de Juan de Bolonia (Fig.
3.10), en cuyo caso la posicion de las figuras humanas en las que se ciernen estos
principios responden a un lenguaje expresivo disefiado por el artista. Mientras que
en el Renacimiento las posturas eran determinadas por la observacion natural (en
el cuerpo humano: el contrapunto) y las proporciones.

3.2 ALGUNAS DEFINICIONES DE DIBUJO DESPUES
DEL RENACIMIENTO

3.2.1. LA DEFINICION DE FEDERICO ZUCCARI.

Toca el turno de tratar la obra de Federico Zuccari’? quien durante el Manierismo
sento las bases tedricas de lo que el dibujo represent6 durante esta época. Realizo
una concepcion basada en la existencia de dos tipos de disegno: interno y externo.
Antes de Zuccari sélo se habia considerado al dibujo como una disciplina mecanica
concerniente a la elaboracion del contorno; mientras que en Zuccari subyace un
concepto de disegno plenamente neoplatonico, a la vez que fue influenciado por la
filosofia aristotélica, doctrinas que fueron adoptadas por los pensadores escolas-
ticos como Agustin de Hipona, por lo que Zuccari se inserta perfectamente en las
caracteristicas que determinan las problematicas filosoficas de su época.

3.2.1.1 EL DIBUJO INTERNO

Para Zuccari el disegno o dibujo es una actividad basica para las artes liberales,
por ser éste causa y regla del orden debido a su vinculo directo que establece entre
la mente humana y la naturaleza; de modo que dice: «Pienso tratar del disefio en
cuanto que se halla en todas las cosas increadas y creadas, indivisibles y visibles».”

En este punto, el artista apel6 a los conceptos aristotélicos de causa formal —en
la filosofia de San Agustin conocido como intelecto agente— para Federico Zuccari
este término estaba estrechamente relacionado con el disefo interno.

La razén basica por la que mencioné que el dibujo se encontraba en todas las
cosas y que lo que representa es la misma forma de las cosas, se manifiesta en el
mero acto de dibujar, pues esto representa la capacidad de acceder a la realidad y
ademds usarla para la creacion, es decir, el acto de dibujar demuestra la facultad
de representar (disefio interno) y la capacidad de pensar, que esta mas alla de lo
meramente visible.

No por nada Zuccari afirma certeramente que «el mismo disefio [...] es la luz
general no s6lo de nuestros conocimientos y obras, sino también de cualquier otra
ciencia y practica»’* Esta concepcion tiene su parangédn con el cardcter universal
del que ya se habia tratado en el capitulo anterior.

72 En Lidea de’ pinttori, scultori et architetti, Turin, 1607 En el libro | desarrolla plenamente el concepto de disefio interno mien-
tras que en el libro Il se encarga de explicar el disefio externo.

73 Barroco en Europan..., pag. 329.

74 Ibidem, pag. 330.
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Se cree que durante la prehistoria se asociaba el acto de dibujar con
el reconocimiento del entorno, con el pensamiento magico-religioso,
asi como con el desarrollo técnico motriz de la manipulacion de
los materiales. En la época del manierismo. Zuccari anade otro
aspecto esencial: el plano intelectivo, comtin a cualquier actividad
humana puesto que también conlleva la capacidad de construccion
mental del conocimiento y el empleo de este, ya sea para crear
una imagen sin importar su uso, sea artistico o no.

En las propias palabras de Zuccari:

Por diseno interno entiendo el concepto formado
en nuestra mente para poder conocer cualquier
cosay obrar extremadamente conforme a la cosa
entendida, del mismo modo que nosotros pinto-
res, al querer dibujar o pintar alguna digna historia,
formamos primero en nuestra mente un concepto
de lo que pensamos. Después, conforme a este
concepto interno, vamos formando y dibujando
sobre el papel con el estilete.

Fig.3.9. Bernardo Strozzi

Alegoria de la vanidad.
Por fin se reconoce que el dibujo, especialmente para las artes, se ~ "usking Museum
vincula a la concepcion total de la obra, tanto su construccion
como su planeacion, antes mental que formal, por lo que es una
actividad intelectiva, antes que tener una expresion formal. El
disefio interno y externo son dos estados distintos de lo que ahora
se considera un proceso cognitivo que culmina en la graficacion:
el dibujo. De modo que esta disciplina no consta exclusivamente
de la actividad mecanica, que anteriormente se consideraba como
definicion. Incluso dibujar resulta un agente de la ideacién para
cualquier actividad que lo requiera ya que: «el disefio no es ma-
teria, no es cuerpo, no es accidente de sustancia alguna, sino que
es forma, idea, orden, regla, término y objeto del intelecto, tanto
divino como humano, pero si queremos explicar el nombre de ese
disefio mas integra y generalmente diremos que es el concepto y
la idea que quienquiera se forma para conocer y obrar.”>”

No cabe duda de que para Zuccari existe una plena identifi-
cacion entre la busqueda del conocimiento y el empleo del dibujo;
es mediante las formas que somos capaces de dibujar que se tiene
la certeza de que se conoce lo que se representa:

Fig. 3.10. El rapto de las sabinas.
Juan de Bolonia.

75 Ibidem, pag. 331.
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Digo yo que colocando un espejo de finisimo cristal, que sea grande,
en una sala decorada con pinturas excelentes y estatuas maravillosas,
resultara claro, si fijo mis ojos en él, que no sélo es el término de mi
vista sino también un objeto que representa clara y distantemente
a mis ojos, todas aquellas pinturas y estatuas; no obstante aquellas
pinturas y estatuas no estan en él segun su materia y sustancia,
sino que sdlo se reflejan en él mediante sus formas espirituales.

Asi deben filosofar quienes desean entender qué es el disefio en general, o sea ima-
ginarse que del mismo modo que el espejo es término y objeto de la vista y qué en
él se ven reflejadas las cosas, asi también el disefio es término y objeto conocido,
en el cual el intelecto conoce las cosas que tiene presente.”®

Para Zuccari, que califica al disefio interno como préctico y artificial, este
carece de sentido sin la accion fisica que lo exteriorice y lo denote como creacion
humana, es decir sin el diseno externo. De tal modo que el arte es causa secundaria
y el disenio interno causa primaria’”

Cuando el filsofo dijo que «el arte imita a la naturaleza», quiso decir que asi
como la naturaleza y esencia de las cosas materiales consiste en la materia propia
y en la propia forma.”®. Para Zuccari la imitacion no es el mérito del arte sino el
vinculo que tenemos con lo natural, la parte consciente de ello; es la que justifica
la similitud entre la naturaleza y lo creado como imagen, dado a la intervenciéon
técnico manual del dibujo.

Por otro lado, el concepto de dibujo externo conserva las mismas premisas
generales de las que se hablaba como dibujo durante el Renacimiento. S6lo que no
conserva el vinculo con la difusién geometria o matematica de los elementos bésicos:

Digo, por lo tanto, que diseno externo no es otra cosa que lo que
aparece circunscrito de forma pero sin sustancia de cuerpo. Sim-
ple delineacién, circunscripcion, medida y figura de cualquier cosa
imaginada v real. Este diseno asi formado y circunscripcién con
linea es ejemplo y forma de la imagen ideal. La linea, pues, es el
propio cuerpo y sustancias visual del diseno externo, de cualquier
manera que esté formado; y aqui no es necesario que explique qué
es linea ni cdmo nace del punto, recta o curva, como sostienen los
matematicos.”®

Estos preceptos fueron considerados como bases propicias para la fundacién de
la academia como modelo de creacion. Mediante el ejercicio de los preceptos en
el arte del dinujo, loa artistas podrian alcanzar los objetivos idealizados del arte.

Zuccari amplia profundamente el significado de lo que es dibujar, al incluirlo como

76 Ibidem, pag. 332.

77 ldem.

78 Ibidem, péag. 334.

79 Ibidem, pag. 334 y 335.
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parte del proceso de planeacion mental y no sélo de una imagen vy, por lo tanto, al
ser considerado herramienta del pensamiento, se vincula al establecimiento de la
formacion artistica. Dibujar es aprender a observar y conocer la realidad por medio
del intelecto. Brinda la regulacion en la formacion de los artistas, basada en el acto
de dibujar , Vasari también lo reconoce:

Creen algunos que el padre del diseno y de las artes fue al azar, y
que el uso y al experiencia, como nodriza y pedagogo, lo alimen-
taron con la ayuda del conocimiento y del razonamiento. Pero sea
como sea este diseno, cuando extrae la invencién de alguna cosa
del juicio, requiere que la mano sea, mediante el estudio y ejer
cicio de muchos anos, ligera y apta para disenar y expresar bien
cualquier cosa que haya creado la naturaleza con la pluma. Cuando
el entendimiento emite los conceptos depurados y con juicio, las
manos que han ejercitado muchos anos el diseno dan a conocer la
perfeccion y excelencia de las artes y, a la vez, el saber del artifice.

Y continua:

Los hombres de estas artes han nombrado o distinguido el disefo
de varios modos y de acuerdo con las cualidades de los disenos
gue se hacen. Los que estdn apuntados someramente y apenas
insinuados con la pluma u otra cosa se llaman esbozos. Luego los
gue consisten en lineas principales que contornean todo son llama-
dos perfiles, contornos o delineamientos. Y todos ellos, perfiles o
de otro modo que queramos llamarlos, sirven tanto en arquitectura
y escultura como en pintura.®

Ya que las cosas y los fenémenos de la realidad son observables y aprendidos por el
intelecto mediante la medida, y es imposible captar todos los detalles en una sola
accion por medio del dibujo, es necesario crear un método que capte las generali-
dades compartidas de las cosas, en este caso, se pondera el cuerpo humano, para
que a partir de éste sea posible comparar unos cuerpos con otros —razén de ser del
estudio de las proporciones— lo que permite establecer principios que regulen la
produccion estética. Asi pues, dibujar es la actividad que vincula el intelecto con la
naturaleza en las artes, y para su ejecucion, medir y comparar se vuelven los actos
fundamentales que lo integran. De modo, el dibujo es retomado en el establecimiento
de la academia italiana de artes como base formativa y sustento tanto filoséfico
como formal y técnico de la arquitectura, la escultura y principalmente de la pintura.

80 Ibidem, pag.274
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3.2.2 LAS DEFINICNIONES DE FRANCISCO PACHECO
Y ANTONIO PALOMINO DE CASTRO Y VELAZCO

El trabajo posterior que se realizé en tratados del siglo XII retoma la labor
previa realizada por otros artistas, logrando asi compendiar los conocimientos
teoricos de artes como la pintura; lo que es muestra de la etapa de disertacion y
formulacion de los preceptos que conformarian las practicas artisticas involucradas,
estaba superada y tenia un uso practico también establecido dentro de la academia y
las cortes reales. Un ejemplo claro de esto existié durante la Espafia cat6lica, donde
queda el vestigio de dos tratados que ejemplifican bien la asimilacién de la cultura
renacentista después de su esplendor, realizados por los autores Francisco Pacheco y
Antonio Palomino de Castro y Velasco. En el tratado El arte de la pintura®!, escrito
por Pacheco, se aprecia un compendio de conocimientos antes asentados por otros
artistas, esto es muestra de una gran claridad, en lo que respecta a los fundamentos
del arte hegemonico de su época. Aun asi es posible encontrar nuevas aportaciones
al respecto del dibujo. En esta época fue usual comenzar los tratados proporcionan-
do una definicion clara de la pintura, se hablaba de la graficacion de aquello que
es perceptible por la vista en tanto que los cuerpos poseen proporcion, distancia,
perfiles, colores, sombras y luces, etc. Lo importante fue destacar que también se
hizo una clasificacion del tipo de imagenes que era posible crear, considerando que
existia una concepcién mental antes de la creacion fisica de esta: «Los cuerpos
cuyas imagenes representan la pintura son de tres géneros: naturales, artificiales o
formados con el pensamiento y consideracion del alma.»??

Para esta época, la pintura se considera desde su planeacion, segiin Ludovico
Dolce; relata Pacheco : «LLa suma de la Pintura —a mi juicio— se divide en tres partes:
en invencion, dibujo y colorido.»* Dentro de esta definicion, la historia elegida por
el pintor para su representacion es la invencion y el dibujo es equivalente a la forma
por la cual ha de representarse, en este caso, Dolce no considera explicitamente
el dibujo como parte de la planeacion mental como lo hace Zuccari, pero ambas
son actividades relacionadas, es claro que la definicion de Zuccari no es universal,
sin embargo, las diversas clasificaciones y definiciones de la pintura coinciden en
atribuir relevancia a la parte que antecede la practica, la parte mental. Por otro lado,
el dibujo ahora es materia de profundizacion mas alla de ser asociado al contorno:

Esta principal parte de la pintura, que es el dibujo, se compone de
otras, que reduciremos a cuatro —como dije en el capitulo segundo
de este segundo libro—: la primera es buena manera; la segunda,
proporcién o simetria; la tercera anatomia, y la cuarta perspectiva.®

Es en este momento historico es donde la division entre los términos se suavizan y ahora
se contempla que, en tanto que el dibujo concierne a la configuracion mental de la ima-
gen, en la parte practica los principales elementos de la imagen son la perspectiva o la

81 Publicado en sevilla en 1649.

82 PACHECO, Francisco. Arte de la pintura.L.E.D.A. Las ediciones de Arte, Espana 1982. pag. 7.
83 Ibidem. pag. 44-45.

84 PACHECO. Op. cit., pag.45.
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proporcion, aunque no se debe olvidar que tanto el dibujo como estas otras disciplinas
son elementales para la construccion de la pintura, segin los lineamientos establecidos.

Con buena manera se refieren a la destreza, habilidad y entrenamiento para la
realizacion final de cualquier pintura. Ya se estaba reconociendo que el dominio del
dibujo era necesario para la realizacion de final de la imagen, sin el cual el empleo
del colorido y la luz no eran posibles. Una vez alcanzada la maestria en los elementos
del dibujo era posible hacer buen empleo del color y la luz. Bajo la idea de que el
dibujo conforma la estructura de la imagen y es parte de su planeacion es posible
integrar a esta actividad, otras disciplinas como la anatomia o la perspectiva puesto
que todas ellas construyen la forma en un estado primigenio.

Por otra parte, Antonio Palomino de Castro y Velasco mantiene el vinculo
intelectual con la capacidad de conocer en lo que respecta al dibujo, aunque con
una profunda fuente espiritual también propia de la renovada fe catélica®’:

Nuestro entendimiento es en cierta manera todas las cosas; porque
es la oficina, donde todas se representan. Distinguese el dibujo de
estas virtudes intelectivas (hablando en la proporcion respectiva a
cada una) en que en ellas estan las formas, o ideas de las cosas,
como ellas son; pero en el dibujo, como a la vista se nos presentan.

Y en esto se confirma la semejanza, que tiene el dibujo con nuestro entendimiento
como hijo suyo; pues asi como se dice, que el objeto, y la potencia vista a la for-
macion del concepto delineado.®¢

Siguiendo la definicion general de Zuccari, en cuanto se refiere al disefio prac-
tico, se distingue que la capacidad creativa del humano va mas alla de la copia de
la naturaleza, por lo que existe el dibujo natural y el artificial; en el primero se
dibujan los objetos naturales y los otros son los creados por el humano, ademas,
se divide en intencional o quimérico, es decir: es aquel, cuyo ser objetivo sélo esta,
en el entendimiento, que no tiene existencia fisica. En esta ultima clasificacion
cabe cualquier ser fantastico asi como cualquier imagen suprema de belleza creada
idealmente. En el tratado de De Castro y Velasco también se habla ampliamente
de métodos técnicos en la elaboracion de la pintura y el dibujo, preponderando la
parte practica y de destreza del dibujo y también habla se establece el dibujo como
disciplina de formacién y el rango entre los artistas de cuyo dominio los dota.

Finalmente, una gran aportacion durante el Barroco respecto al dibujo consistio
en que la idea de que la planeacion de la obra es importante y el dibujo participa de
ella, esto hizo posible que cobraran relevancia artistica los bocetos, estudios e inclusive
los apuntes, reconociendo asi una diversidad de tipos de dibujo, haciendo de este un
objeto de consumo estético y econémico a la vez que se reconocioé una riqueza formal
en ellos; en los apuntes se reconoce el estrecho vinculo con la realidad al momento
de dibujar, hecho que se cobrara mayor importancia en tiempos precedentes®’.

85 Vid. CASTRO Y VELASCO, Antonio Palomino. El museo pictérico y escala éptica. M. Aguilar (Ed.) Madrid, 1947. pag.75. Don-
de se explica la palabra Disegno como segno di dio.

86 Ibidem,. pag.70.

87 Cabe aclarar, no es que anteriormente no se bocetara o se hicieran apuntes sino que los cambios radicales entre épocas por
lo general no refieren a novedades formales en el arte, sino en la preponderancia de los elementos que lo conforman, susten-
tados por las caracteristicas contextuales.



76 | CAPITULO 3 Estableciendo la formacién artistica: El dibujo como actividad cognitiva en la formacion de arti del disegno.

3.3 LA CAIDA DEL IDEAL MATEMATICO EN LA RERESENTACION
DEL CUERPO HUMANO: LA DEFORMACION

En el acto de dibujar el cuerpo humano se cierne el ejemplo que diferencia el
Manierismo y Barroco del Renacimiento. Una vez que en el Renacimiento se
establecio el estudio del cuerpo humano basado en valores objetivos y de ob-
servacion —la proporcion y la mensuracion—, quedo atrds una etapa en la que
los artistas se enfocaban en una apreciacion directa y objetiva de la realidad a
modo de investigacion; la necesidad por conocer la realidad era justificada para
la creacion ideal de la armonia y la belleza representadas. Una vez establecido
esto, el campo de la investigacion del cuerpo continud bajo un método cientifico
como disciplina de la medicina: la Anatomia. No obstante, en el desarrollo del
arte se reconoce que esta clase de conocimientos son necesarios para la creacion
de imdgenes y que en su adquisicion, los artistas pueden desarrollarse; de hecho,
es partiendo del estudio de la anatomia que es posible establecer variaciones de
lo observado en la realidad a la par que de los mismos canones ya establecidos.
Al igual que en el Medioevo, el arte manierista y mas tarde el arte barroco esta-
blecen representaciones tipificadas por ciertas convenciones, formulas e iconos
debido a que el clero continué siendo uno de los principales benefactores del
arte, no obstante ello, en una gran medida los artistas desarrollaron sus propias
variaciones, interpretaciones y convenciones, con tal fuerza que es ese aspecto
con el que se identifica su nombre Maniera. Todo lo establecido durante el
Renacimiento sirvi6 de referencia para los artistas manieristas, volviendo estas
aportaciones el modelo a seguir, el cual también era adaptable y podria trasto-
carse segun la situacion particular que se vivia.

La naturalidad en la representacion de los cuerpos correspondia a la con-
cepcion filosofico-espiritual que predominaba en el Renacimiento, donde un
estado de armonia entre el cuerpo y el alma era expresado por relaciones ma-
tematicas de armonia y belleza. Mas tarde, lo que se ponderé era la capacidad
expresiva de las posiciones del cuerpo, cualquier modificaciéon o variacion tenia
un trasfondo ideoldgico, un concepto abstracto, un reflejo del estado del espiritu
humano pero haciendo referencia directa a la calidad moral. También en la Edad
Media se utiliz6 ese tipo de recursos, en los que cierta posicion ejemplificaba
un estado moral o animico, por ejemplo, las habituales posiciones en las que se
representaba la virgen, algunas de ellas se referian a la humildad, sin embargo,
este recurso no era la parte principal de la escenificacion pictorica, como si lo
fue para el Manierismo.

Cualquier modificacion de las proporciones del cuerpo humano, llamense
estas elongacion, contraccion o desplazamiento fue justificada por la calidad
moral del personaje que se representaba, ya fuera un vicio o una virtud lo que
se pretendiera destacar; de esta manera se fue rompiendo la identificacion de
la belleza con una sintesis numérica. Por lo tanto, la belleza se consideraba la
exacerbacion de la forma y la estructura en que se representa el cuerpo huma-
no segun los conceptos abstractos que se deseaba aludir, relacionados con los
principios y valores religiosos, morales o espirituales. De tal modo que la sintesis
numérica del Renacimiento fue sustituida por las variaciones formales del canon
o la gran manera del maestro.
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La idealizacion de las formas humanas del Manierismo se distingue de las del Re-
nacimiento, no existia un ideal o la aspiracion a éste, sino que cada artista defendia
como postura la manera del maestro o la obra que admiraba. Asi, desde el Manie-
rismo, para los pintores, existe una forma acorde a cada cuadro. Lo que implica
que la busqueda formal del arte radicaba en la busqueda expresiva; ya no mds en
la observacion objetiva. Ahora, la proporcion y el canon existian para ser alterados
o apropiados por los artistas. Mientras que la capacidad de mensura y observacion
fueron adoptados como elementos destacados de la ensenanza, dados por medio
del dibujo, la actividad proveedora de sensibilizacion y el adiestramiento de las
habilidades fueron requeridas para la plena realizacion del arte. En la academia,
gracias al dibujo se generaron métodos fundamentados en la rectificacion constante.

3.3.1 EL ESTABLECIMIENTO DE LA VARIACION

El tratado de Durero sobre la anatomia y las proporciones fue fundamental para
el desarrollo del arte posterior, al dedicar especial atencion a la variacion formal
que implica cualquier modificacion del método empleado para la representacion. Su
investigacion indica que toda representacion estard siempre alejada de la naturaleza
puesto que la forma resultante siempre estara determinada por el sistema que la creé.
En consecuencia, las contracciones, deformaciones y elongaciones que él ejemplifico,
son el punto de partida para el arte manierista. Esta no es la inica aportacion formal
que se establece durante el Renacimiento y sobresale posteriormente. Durero habia
tratado también el método de construccion formal del cuerpo humano basado en
una triangulacion; mas tarde, Miguel Angel lo hizo presente en la mayoria de sus
representaciones, de igual manera que la linea serpentina, la razon de su utilizacion
estd ligada a un pensamiento mistico, espiritual y filoséfico. El dedujo que esta forma
era la mas adecuada para la representacion del cuerpo humano (incluso utilizada
en la composicion de las pinturas) basando la construccion del cuerpo en el torso,
este corresponde a la construccion de dos tridngulos en posiciones invertidas, uno
respecto al otro y ese es para €l el eje del movimiento del cuerpo. Evidentemente
esta deduccion rompe con el esquema establecido como ideal renacentista.

3.3.2 DEL CONTRAPOSTO A LA LINEA SERPENTINATA

El contrapposto era la linealidad de la figura humana considerada como ideal
en el Renacimiento, esta postura rompe con la verticalidad que alguna vez se utilizo
en el arte antiguo, antes de su espléndida época clasica. De tal suerte que el contrap-
posto es un elemento compositivo de la figura humana retomado de la antigiiedad,
sin embargo este recurso es también una caracteristica observable en la naturaleza.
Ya en el contrapposto se origina una linea vertical que conlleva movimiento, se
insintia una linea en forma de S que armoniza los pesos contrarios del cuerpo. Sin
duda alguna el contrapposto es una posicion que también es utilizada durante el
Manierismo, sin embargo, es alterado en tal grado que pierde su naturalidad para
ser simplemente una linea ondulatoria sintesis de la exacerbacion del movimiento
en el cuerpo: la figura serpentinata. * La figura de dnfora se deriva de esta puesto
que es el entrelazamiento de dos lineas onduladas en forma de S pero opuestas, en
ésta, el peso del cuerpo reside sobre un solo punto. Ambas estructuras representan

88 Vid http://en.wikipedia.orag/wiki/Figura serpentinata para encontrar la cita de Giovanni Paolo Lomazzo, que explica la impor
tancia de la figura serpentinata y los posibles origenes de este elemento compositivo.
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el ideal estético de la época. Estas figuras daban una expresion
de volumen y dinamismo. Aunque la figura serpentinata termi-
n6 por funcionar mas cOmo un recurso COmpositivo, que como
construccion de la figura humana. Cémo en la obra de Domenico
Beccafumi (Fig.3.11.) En algunas figuras se nota la exageracion
del contrapposto hasta el punto de formar el serpentinato, y en
la otra se ve el giro sobre la misma figura que termina por formar
una contorsion.

Existe una obra que a mi consideracion sintetiza todos los
principios manieristas, es (Fig.3.12) El descubrimiento del cuer-
po de San Marco de Tintoretto (a pesar de ser considerado atn
por muchos como artista del alto Renacimiento). En todas las
figuras se encuentra la composicion triangular, mdas evidente en
la figura central con los brazos extendidos, todas las figuras estan

contorsionadas y apoyadas en un solo punto que naturalmente
Dg.9 17 Bomenieo Beccatum no corresponde al equilibrio que se observa en la realidad, de

ublius Mucius hace condenar a sus . . . .

colegas en Ia pila (Detalle). igual forma, las proporciones estan distorsionadas, recurre a
Palazo Pubblico, Siena. posiciones muy particulares para cada figura; la perspectiva no
corresponde a la piramide que se planeaba en el Renacimiento
sino que es una construccion ficticia, en general, la composicion
sefiala una helicoide también desde el primer plano hasta el fondo
del cuadro, reforzando el sentido de movimiento.

El cambio formal se ejemplifica en el uso del contrapposto,
originado de la observacion natural a la linea serpentina o ser-
pentinato, que corresponde a un pensamiento filoséfico mistico
cuyo origen es incierto. La linea serpentina que ejemplifica el
movimiento, helicoidal en ascension, ciertamente evidencia que
el ideal de belleza se identifica con el del movimiento, tomado de
la crepitacion del fuego. El ideal o el punto central de las obras
no radica en la mimesis sino en la capacidad mental del artista
para recomponer la imagen, se basa en la naturaleza, si, pero

Fig. 3.12 Jacopo Comin "Tintoretto".
El hallazgo del cuerpo de San Marcos.

Pinacoteca di Brera, Milén es conducido por su imaginacion. Esto es la libertad estilistica.

3.3.3 LA ANATOMIA: ELEMENTO DEL DIBUJO

El academicismo estableci6 el estudio del cuerpo y la pro-
porcién, esto comenzd a trasmitirse sobre todo gracias a los
dibujos y grabados que comenzaron a proliferar, que distaban
de ser objetivos; todas estas ldminas perdian rapidamente vali-
dez ante los constantes descubrimientos cientificos del cuerpo
humano. En contraste, en el dibujo establecido como sistema de
enseflanza se podria dar el acercamiento mds objetivo a la reali-
dad, cuando se pretendia observar la naturaleza en si con el fin
de ejercer la facultad plena del dibujo y del arte. En este punto
de la historia del arte, la identificacion de la representaciéon con
un ideal, una sintesis numérica y la belleza ya no fue el interés
dominante, en cambio, los elementos artisticos adoptados durante
el Renacimiento, ya fueran la proporciéon o la perspectiva, se
reconocieron como métodos de representacion, lo que significo
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el reconocimiento de la posible diversidad de metodologias y
sistemas de representacion; inclusive, las premisas consideradas
como universales en el Renacimiento fueron adaptadas, variadas
y deformadas, esto corresponde al florecimiento del Manierismo.
Finalmente, la forma se identifica con la poética y la anatomia
se establece como fundamento técnico del dibujo; especialmente
la representacion del cuerpo humano se basé en la linea serpen-
tina, una postura que no se dan naturalmente. La deformacion,
elongacion o contraccion de las figuras engendraron asi, desde el
dibujo primeramente, la libertad estilistica.

3.3.4 IDEA, TIPIFICACION Y EXPRESION

Este cambio que atafie meramente al ambito artistico, técnico
y formal fue impulsado por una intencién bien diferenciada a la
que se perseguia por los artistas renacentistas. Un modelo ideal
de belleza basado en una union ideal de lo mas bello localizable
en la naturaleza, la supuesta armonia encontrada para los artistas
del quattrocento y algunos del cinquecento fueron planteamien-
tos cuestionados, ademds de que las diferencias entre la religion
catélica y la antigiiedad cldsica como ejes fundamentales de la
filosofia y la cultura se incrementaron. Los descubrimientos for-
males en la creacion de la imagen anteriormente sirvieron para
formular reglas de representacion, entonces, todos los elementos
son variables segtin la intencion y la expresividad que haya deseado
emplear el artista. De modo que ahora vemos distintas escenas
en una misma pintura y que la unidad dada por la perspectiva en
las imagenes se rompe o es distorsionada. (Fig.3.13). Lo mismo _ -

, . . , Fig. 3.13. Baldassare Franceschini
ocurre en cuanto a la anatomia; el dibujo de los cuerpos no s6lo g0 i volterano, Lassunta
recurre a la posicion para ser expresivo, sino se recurre a la exa-
geracion de ciertos rasgos del cuerpo humano (Fig.3.14.), y las
proporciones son modificadas con la misma funcion asi también
las condiciones luminicas de los cuadros. Existen recursos oficial-
mente establecidos que pueden ser modificados por los artistas,
esto es lo que identifica al manierismo. Si bien el manierismo es
una etapa caracterizada por la transicion y la adaptacion de los
preceptos plasticos, en el Barroco los vemos ya establecidos.

En cuanto al dibujo, este ya no es unicamente sinénimo de
contorno; los elementos formales que implican su creacion se di-
versifican y se vuelven variables. Se retoman muchos fundamentos
renacentistas y se vuelve mas compleja su definicion al incluir esta
actividad como parte del proceso de la concepcion general de la
obra aunado a su importancia como actividad formativa de todo
artista dentro de la Academia. Lo que también lo relaciona conel ~ Fig-3.74. Il Pontormo. Adén dormido

. 1 bl o d . . bl . l l detalle de estudio para un Cristo en
amaneramiento y el establecimiento de canones variables: el estilo. gloria y la creacion de Eva.
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. LA CONCEPCION DEL ARTE DEL SIGLO XVIHI AL XIX

4.1 ROMANTICISMO, REALISMO Y NATURALISMO

Fig. 4.1 Jaques-Louis-Jules David-
Chassagnolle. Dos bustos de hombre
en la villa Medicis.

Musée du Louvre, Paris.

En el siglo xviir, el modelo de produccion estética que Acha
considera como vigente es el el propio de las artes renacentistas
y estaba marcado por la corriente neoclasica. En el Barroco,
corriente predominante del siglo antecesor, quedd establecida
la existencia de preceptos estéticos en la produccion de las artes
plasticas; es decir que la regla y el canon se institucionalizan en
la formacién académica de las artes, estableciendo asi, un modelo
general en la educacion artistica. Gracias al poder de la institucion
de la formacion artistica en conjunto con el apoyo de las cortes
absolutistas fue posible la unificacion estilistica en la que el gusto
de la clase cortesana control6 el rumbo de lo que debia crearse
dando paso asi al Rococo y consecuentemente al Neoclasico, el
cual esta especialmente influenciado por los descubrimientos
arqueologicos de la antigiiedad, teniendo como ideal estético las
formas clasicas (Fig. 4.1). Ademas, te6ricamente fue sustentando por
quienes consideraban, como el historiador aleman de arte Johann
Joachim Winckelmann, que el ideal de belleza era inencontrable
en la naturaleza, cabe mencionar que los griegos y los romanos
ya lo habian descubierto, convirtiéndose por esto en el ejemplo
idoneo a seguir. Filosoficamente, este movimiento estd fundado
en la Ilustracién que mas tarde tendria como consecuencias la
Revolucion Francesa y la caida del despotismo ilustrado. El siglo
XVIII s, en todo caso, un siglo caracterizado por el racionalismo y
el liberalismo, por un nuevo auge del clasicismo al mismo tiempo
que ocurrieron muchos cambios sociales mientras que otros se
perfilaron. En lo que respecta al dibujo, el dominio de las aca-
demias sobre el desarrollo del arte se ve afectado, tanto como el
concepto de individuo adquiere otros significados en relacion a la
oposicion entre los aspectos sentimentales y los racionales del ser
humano. Por otra parte, es el inicio de la critica del arte debido
a que la situacion histoérica propiciaba la existencia del didlogo
entre literatos, artistas, consagrados al arte y entre el publico y
los criticos; suscitado en gran parte por la creacion de los salones.
Cuando el Neoclasico pierde potencia como corriente dominante
en el arte, comenz6 a diversificarse el tipo de arte que se realiza
puesto que ya no se rige por un unico modelo académico. Por lo
que a finales del xviiry principios del X1x, se advienen corrientes
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como el Romanticismo que encara la mas fuerte oposicion al Neocldsico, este con-
flicto resulta decisivo en la historia del arte porque marca radicales cambios de pa-
radigmas en el arte y posibilita la diversidad de corrientes que surgieron a principios
del siglo x1X, mas relacionados con el naturalismo, el realismo y el impresionismo.

4.1.1 EL CONFLICTO ENTRE NEOCLASICISTAS Y ROMANTICOS

4.1.1.1 EL DIBUJO'Y LAS ACADEMIAS

Ocurri6 un establecimiento paulatino de todas las grandes academias de Eu-
ropa basadas en el modelo Italiano. A partir de la Academia delle arti del disegno
(1563) en Florencia por Cosimo I de Medici, luego la Academia degli Incamminati
establecida por Ludovico, Agostino y Annibale Carracci en Bolofia; seguida de
la Accademia de San Luca (1593) bajo la creacion de Zuccari. En Francia fue un
proyecto nacionalista I Academie Royale de de Peinture et de Sculpture (1648)
por Charles Lebrun y La Academia de Artes en Viena la Akademie der dildenden
Kiinste Wien (1692). Ya en el siglo xvii1 en Espana se desarrollaron distintas aca-
demias como La Academia de San Fernando en 1752, en Madrid. Y en Inglaterra
The Royal Academy of Arts,enLondres.

Es en la academia Francesa donde la crisis de esta época, en relacion al dibujo
y la academia, se intensifica ya que durante la segunda década del siglo xviir, la
division de criterios artisticos, entre quienes consideran superior la corriente opo-
sitora —que era el Romanticismo—, cobra fuerzas generando la division del publico.
Algunos creian que el dibujo y el arte debian de estar apegado a modelos clasicos,
cuyo objetivo era alcanzado gracias al ejercicio del dibujo del natural. La relacion
entre modelo, artista y dibujo se ve implicada en tres distintos modos: el del clasi-
cismo, el del Romanticismo y el del naturalismo®. Por lo que habra de analizarse
la relacion del dibujo en ellos.

Es por una funcion formativa y general con la que se empleaba el dibujo en la
academia, su auge derivé en una unidad estilistica, al igual que entre la postura de
los artistas y cada uno de los aspectos formales que daban coherencia a su trabajo.
El concepto de naturaleza continua vigente aunque en ocasiones con ciertas dispa-
ridades internas entre los artistas.

4.1.1.2 EL DIBUJO O EL COLOR

Las principales discusiones que se suscitaron en la academia francesa no
corresponden mas que a la division de opiniones en cuanto a la supremacia del
dibujo o de la pintura. La oposicion de ambas comienza a gestarse después que
el uso del color delega la precision de los contornos y con ello el dibujo como la
parte mental y racional de la pintura. El ambito de la critica del arte comienza a
instalarse en el mundo artistico. Por lo que se considera que abogar por el dibujo
o el color son posturas que adquieren un poder politico en la organizacion interna
de la formacion artistica, entonces, el uso dominante del dibujo en las obras de
arte se asocia a la escuela neoclasica mientras que el de la pintura al nuevo impetu
romantico. Gracias a los criticos del momento, tradicionalmente se ejemplifica esta

89 A pesar de que estas corrientes no se encuentren ubicadas estrictamente dentro del siglo XVIII, las problemaéticas que en
ese momento se desarrollaron, determinaron la situacion precedente de, al menos, la primera mitad del siglo XIX, unas son
producto de otras.
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oposicion en la figura de Jean-Auguste Ingres y Eugéne Delacroix.
Sin embargo ambos se ejercitaron en el dibujo del natural y fueron
excelentes dibujantes, aspectos que Baudelaire tomé en cuenta en
sus escritos para los salones, dindonos un panorama claro de las
diferencias y similitudes de estos artistas. En el salon de 1845 se
creia que la maestria de Delacroix s6lo era equiparable a la de
Honoré Daumier e Ingres:

Nous ne connaissons, a Paris, que deux hommes
qui dessinent aussi bien que M. Delacroix, Lun
d’'une maniéere analogue, I'autre dans un métho-
de contraire. Lun est M.Daumier, le caricaturiste;
I"autre, M. Ingres, le grand peintre, |I'adorateur
rusé de Raphaél [...] avec une attention lente et
studieuse, chacun —les élides et les antagonis-
tes— verra que ces trois dessins différentes on
ceci de commun, qu’ils rendent parfaitement et
complétement le coté de la nature qu'ils veulent
rendre, et qu'ils disent juste ce qu'ils veulent dire.®

Estos tres artistas contintan ejercitandose en la observacion de la
naturaleza, sin embargo lo que les interesa captar de la realidad
marca una gran diferencia. Un conjunto de subjetividades, es lo
que se retoma en el Romanticismo como fundamento de la postura
politica de los artistas. Daumier lo hace de una manera mds evi-
dente al valerse de la caricatura (Fig.4.2), mientras que Delacroix
pondera la expresion de las pasiones e Ingres una apreciacion
detallada de la realidad. Como bien lo aclaraba Baudelaire en su
tiempo: «[’artiste plastique devrait trouver dans la nature tout ses
types»’!; para este momento historico, los artistas en su mayoria
encuentran en la naturaleza la referencia suprema donde todas las
formas necesarias para la expresion pueden ser halladas. O, por el
contrario, el poéta y periodista aleman Henri Heine decia con una
postura similar a la de la filosofia de la naturaleza del siglo xv: «<En
fait d” art, je suis surnaturaliste; je crois que I’artiste ne peut trouver
dans la nature tout ses types, mais que les plus remarquables lui
sont révélés dans son dme, comme la symbolique innée d’ idées
innées, et au méme instant».”?

90 BAUDELAIRE, Charles. Correspondances esthétiques sur Delacroix. Classiques éditions Olbia,
Paris, 1998. Salon de 1845, Tableaux d'histoire, 1845. P59. [Sélo conocemos en Paris a dos hombres
que dibujan tan bien como Delacroix, uno de una manera analoga, el otro bajo un método contrario;
Daumier, el caricaturista e Igres, el gran pintor, adorador astuto de Rafaell...] con atencion lenta y
estudiosa, cada uno -los elididos y los antagonistas— veré que los tres tipos de dibujo diferentes tie-
nen en comudn que muestran perfectamente y completamente el lado de la naturaleza que quieren
mostrar y que ellos dicen, justo eso que quieren decir.

91 Ibidem, pag. 71.

92 Henri Heine citado por BAUDELAIRE. Ibidem, pag. 70. En lo que corresponde al arte, me consi-
dero sobrenaturalista, yo creo que el artista no puede encontrar en la naturaleza todos sus tipos, sin
embargo Unicamente los més remarcables le son revelados en su alma, como el simbolo innato de
ideas innatas, en un mismo instante.

Fig.4.2 Honoré Daumier.

Nous sommes tous d’honnétes
gens,embrassons-nous et que ¢a fi-
nisse. Colecién privada. Alemania.

Nr 50. Caricatura contra el personal
politico de la monarquia de Juillet. En
el centro el personaje representado
es el rey Luois, Philippe I.

Fig. 4.3 Jean-Auguste-Dominique In-
gres. Homero deificado. Musée du
Louvre. Paris. Incluso retrata figuras
del neoclasico como David y Poussin
quien con la mano apunta al centro de
la composicién.

Fig.4.4 Jean-Auguste-Dominique In-
gres. Dos estudio de una mujer des-
nuda reclinada mirando a la derecha.

Musée du Louvre. Paris. Estudios
previos a La gran odalisca, el segun-
do es una figura mas estilizada.
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4.1.1.3 EL DIBUJO DE INGRES

A pesar de que Ingres es considerado un neoclasico, a lo largo
de su obra se aprecian cambios estilisticos que no concuerdan
necesariamente con los estandares neoclasistas. En dibujos como
Homero deificado (Fig. 4.3), la construccion de las escenas y las
figuras asi como los temas que trata tienen fuertes referencias
clasistas; en las mujeres las formas estilizadas, las curvaturas de
las cinturas y el tratamiento es neocldsico hacen referencia al arte
renacentista como al ideal clasico. En contraste, en La gran oda-
lisca las proporciones del cuerpo femenino son ajenas a cualquier
ideal estético clasico (Fig.4.4). Ingres ha modificado las formas de
acuerdo a su voluntad y con fines compositivos, el torso que ahi
se muestra guarda grandes diferencias con respecto a la espalda
de La gran bariista (Fig.4.5) cuyo tratamiento es mds naturalista,

Fig.4.5 Jean-Auguste-Dominique al igual que en los retratos (Fig.4.6) que Ingres dibujé. En ellos,
Ingres. La gran banista. Musée du . .
Louvre. Paris. lo que destaca son los propios rasgos y formas de los personajes,

es decir que Ingres estd observando de la manera mas honesta
posible sus formas. Es importante destacar que en sus dibujos se
aprecian las distintas formas en que este artista podia dibujar, el
tenia la capacidad de hacer las variaciones que quisiera de las
forma y apegarse al canon o estilo que deseara porque antes de
obedecer a un etiqueta como neoclasista, romantico o naturalsita,
era un dibujante.

4.1.1.4 EL DIBUJO DE DELACROIX

La importancia que tenia el hecho de pintar del natural para
Delacroix se revela en la cantidad de apuntes que tomd, sus nume-
rosos paisajes y sobre todo sus dibujos (Fig.4.7) productos del viaje
a Marruecos (lugar que ocupaba la misma consideracion para él
Fi0.4.6 Jean-Auguste-Dominiaue que los yestigios clasicos). En todos ellos esta explicitp el espiritu
Ingres. Familia Stamaty. romantico pues, al enfrentarse directamente a la realidad, lo que
Musée du Louvre. Paris. sorbresale en sus dibujos como resultados es la afirmacion de su
propia existencia, es su experiencia personal como ser sensible, el
momento de unién cognitiva entre el artista y la realidad gracias al
acto de dibujar. Por lo que el dibujo no es el modelo, ni el artista,
ni la pura sensibilidad del artista, o sus limitantes y capacidades
motrices o el momento de enfrentamiento con esa realidad, es el
conjunto de todo ello traducido como el temperamento del artista;
en palabras de Baudelaire: «Delacroix part donc de ce principe,
qu’un tableau doit avant tout reproduire la pensée intimide de
P’artiste qui domine le modéle, comment le création [...] en effet la

Fig. 4.7 Eugéne Delacroix. Meknés . L. s . .
paisaje con mesquitas y personas,  peinture était un art d’un raisonnement profonde et qui demande

puertas, croquis de Arabes y judios.  ]a concurrence immédiate d’une foulle de qualités».”

Musée du Louvre. Paris.

93 Ibidem, pag.71 Entonces Delacroix parte de este principio: una pintura debe sobre todo repro-
ducir el pensamiento intimo del artista que domina al modelo, como la creacion [...] en efecto, la
pintura era un arte de razonamiento profundo y que demanda la concurrencia inmediata de una
serie de cualidades.
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Se reconoce la creacién como la interiorizacion de lo observado
en la naturaleza, por lo cual las representaciones de la pintura
apelan a la memoria y hablan de recuerdo (Fig.4.8), lo que para el
artista sobresalié mas y por lo tanto pondera en la representacion,
es resultado de la recreacion mental del artista, de lo que vio en
la naturaleza y fue provocado emocionalmente en él.

4.1.1.5 DIBUJO ROMANTICO

Ante la oposicion entre el color y el dibujo, las representa-
ciones mas racionalizadas y las que exacerbaban los sentimientos,
Baudelaire declaré la pluralidad de fines y formas en el dibujo,
racionales o gestuales (Fig. 4.9); cada postura tiene sus propias
calidades, sea el dibujo fisionomico de los naturalistas, sean dibu-
jos mas apegados al canon clasista; o como en Ingres que puede
dibujar de manera mas naturalista, o idealista, ya que también
puede construir su propio modelo estético; todas estas maneras
son producto de un genio que sabia elegir, ordenar y corregir los
datos tomados de la realidad, mientras que el dibujo romantico
estaba a la par del temperamento y el espiritu del autor. Sin em-
bargo para Baudelaire, la diferencia entre el dibujo apegado a las
medidas o a la fisonomia del modelo no es parte de la actividad
creativa del genio creador propio de un artista: «Le dessin phy-
sionomique appartient généralement aux passionnés, comme M.
Ingres, le dessin de création est le privilege du gene.»**

La postura de los romdnticos consiste en que sea sobrepasada
la naturaleza por lo que Tiers llamaba [’imagination du dessin, el
acto creativo al que recurre el artista para imponer su pensamiento
ante la naturaleza y la impresion que esta le ha causado (Fig. 4.10);
por lo que cuando en el Neoclasico se pondera la serenidad de las
formas, en el Romanticismo se privilegia el movimiento, signo de la
vitalidad entre el artista y la realidad, asi como el momento en que
sucede. Finalmente, la oposicion entre el color y el dibujo tiende a
ser mas que formal, politica ya que como bien aclara Baudelaire:
«La ligne et la couleur font penser et réver, tout le deux; le plaisir
qui en décrivent sont d’une nature différente, mais parfaitement
égale et absolument indépendant du sujet du tableaux.»*

Ambos elementos de representacion son abstracciones y
corresponden al pensamiento del dibujante.

94 Ibidem, pég.72. El dibujo fisonémico pertenece generalmente a apasionados como Ingres, el
dibujo de creacion es el privilegio del genio.

95 Ibidem, pag.106. La linea y el color hacen pensar y sofar, conjuntamente; el placer que descri-
bien son de una naturaleza diferente pero perfectamente igual y absolutamente independiente al
tema de la obra.

Fig.4.8 Eugéne Delacroix. Cautividad
en Babilonia. Musée du Louvre. Paris.

Fig. 4.9 Fig. 4.9 Eugene Delacroix,
Arabe sentado de frente. Musée du
Louvre. Paris. Es esta obra es claro
que el tratamiento del rostro del per
sonaje semeja al modelo, las propor
ciones son acordes a la del personaje
y estd mas detallada que el resto del
cuerpo, don de el trazo sirve para ubi-
car el resto de las partes del cuerpo,
delimitarlas y contienen cierta expre-
sién de gesto.

Fig. 4.10 Eugene Delacroix. Desnudo
femenino. Musée du Louvre. Paris.
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4.1.2 NATURALISMO

4.1.2.1 EL CONCEPTO DE NATURALISMO

La corriente naturalista estd plenamente identificada con la tradicion enci-
clopédica que devino en la corriente positivista del filésofo francés de Auguste
Comite, en relacion al conocimiento. La posicion naturalista del arte consiste en la
necesidad de conocer aquello que pueda ser la realidad y concebirlo en la obra, se
cree que el dibujo debe valerse del rigor formal para ser lo mas objetivo posible. El
Naturalismo es un término que cobré especial relevancia en la literatura después
de 1870, impulsado en gran medida por el escritor Emile Zola. En relacién a las
artes plasticas, como la pintura, la palabra naturalismo refiere principalmente a una
tendencia artistica mas que a un movimiento especifico; en términos muy generales
se asocia con el Renacimiento y con quienes ponderan la creacion de las imagenes
mas fieles y exactas a la naturaleza que las inspira, sin embargo como movimiento
tanto en literatura como en las artes plasticas, se produce como oposicion al Roman-
ticismo. Esta tendencia juzga necesaria la imitacion exacta de la naturaleza, segiin
las palabras formuladas en el Salon de 1863, en la Académie des Beaux Arts: «IC
école naturaliste affirme que Part est Pexpression de la vie sous tous ses modes et a
tous ses degrés, et que son but unique est de reproduire la nature en ’lamenant a son
maximum de puissance et d’intensité: ¢’ est la vérité s’équilibrant avec la science.»?

El naturalismo llego a ser mas que una necesidad formal de exactitud en com-
paracion con el modelo empleado porque conlleva una carga de expresion humana,
ya sea naturalista o en el realismo o incluso en obras romanticas, en todas ellas se
pueda apreciar una intencién naturalista en algunas formas y hasta cierto grado,
combinadas con otras de corte mas expresivo (Fig. 4.9) Baudelaire tiene a bien
considerar que en la disciplina del dibujo reside principalmente el aspecto natura-
lista, teniendo como principal referencia a Ingres: «Baudelaire n’hésite point a dire
d’Ingres qu’il est “le représentant le plus illustre de I’école naturalsite dans le dessin”,
parce que, a son gré, “les purs dessinateurs” sont toujours des naturalistes.»*

De alguna forma el dibujo esencialmente ha sido una practica naturalista en
tanto que se ha basado en la observacion de la naturaleza. El mismo acto de dibujar
con la exigencia de mayor fidelidad posible a lo real como meta, es explotado como
recurso formativo en las academias ya que desarrollaba las capacidades psicomo-
toras de los estudiantes.

4.1.2.2 EL DIBUJO NATURALISTA Y LA FORMACION ARTISTICA

Aunque en el neoclasico se utiliza la idealizacion de la figura clasica y, por lo
tanto, se basa en cdnones regulares, conserva un caracter naturalista como se per-
cibe en los retratos de Ingres, donde no se sigue un patrén preestablecido, como
claramente se pretendio ya en el Renacimiento, cuyas pruebas pueden encontrarse
en los estudios de la figura humana hechos por Durero, en la tendencia naturalista
del siglo xv1i1 y , el unico modelo que se sigue son las relaciones perceptibles para
el dibujante en x1x el momento en que dibuja, esto explica porque cada dibujo y

96 La escuela naturalista afirma que el arte es la expresién de la vida bajo todos sus modelos y en todos sus grados, y que su
objetivo Unico es reproducir la naturaleza, llevandola a su maximo poder e intensidad: la verdad equilibrdndose con la ciencia.
Vid. PMartino. Le naturalisme francais (1870-1895) Libraire Armando Colin. Cinquiéme édition, 1951, p.4.

97 BAUDELAIRE, Charles. Op. Cit., pdg. 4. Baudelaire no duda en decir que Ingres es el representante mas ilustre de la escuela
naturalista en el dibujo, porque a su gusto, «los dibujantes puros» son siempre naturalistas.
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cada cuerpo representado se mantienen mas fieles a su apariencia fisica, se trata de
dibujar el modelo bajo sus propias particularidades en vez de reproducir un ideal
establecido. Tanto Durero como los naturalistas se basan en la comparacion® de
los elementos de la naturaleza entre ellos y se concentran en destacar las diferen-
cias, las particularidades y las semejanzas de las cosas; sin embargo los caminos
son opuestos Durero retoma las similitudes de elementos semejantes y las sintetiza
en una medida regular mientras que a los naturalistas les importa lo que los hace
diferentes.

4.1.2.3 EL NATURALISMO DE JOHN RUSKIN

Uno de los principales tedricos del naturalismo en el dibujo y el arte es Jonh
Ruskin quien consideraba que el objetivo del arte era la verdad como el entendi-
miento de la naturaleza en la contemplacion estética, incluso su postura se refleja
en lo que el estipula como una manera idénea de ejercitarse en el dibujo.

Formalmente, el dibujo como resultado de la observacion detallada, tiende a ser
de contornos bien definidos y limpios con el objetivo de tener una mayor precision
en las formas representadas, por lo tanto, un manejo y control muy afinado de las
técnicas es necesario. En Técnicas de dibujo John Ruskin expresa las bases de una
educacion desapegada de la academia, para volcarse en una formacion casi auté-
noma con base en el dibujo del natural y la practica de algunos ejercicios graficos
especificos como la elaboracion de lineas de degradacion de luz. Para Ruskin es
claro que la practica del dibujo debe basarse en la graficacion al natural asi como
representa la consagracion de tiempo y la atencion a esta actividad. Para esto ha
resumido ciertas leyes, referentes a la organizacion propia de las cosas en la natu-
raleza y como resulta mas conveniente representarlas. También es cierto que todo
acto de representar conlleva una accion de discernimiento y eleccion de aquellos
motivos que conformaran la imagen, por lo que estas reglas establecen lo que se
debe apreciar y graficar de la naturaleza, bajo qué motivaciones y de qué maneras.

4.1.2.3.1 El dominio técnico: fundamento y formacion

La contemplacion estética de cualquier dibujante debe ser entendida en tér-
minos graficos, ver relaciones de color y de luz, en el lenguaje mismo de la pintura
y el dibujo; por otra parte es indispensable el ejercicio y control técnico de estos
elementos, por lo que propone ejercicios que den al dibujante un mayor control
motriz y técnico en distintas técnicas, en la degradacion luminica y el desarrollo
de la capacidad de generar lineas regulares en cualquier sentido y direccion. Una
vez que se estd adquiriendo la ligereza de mano se ejercita también la agudeza de
la vision la capacidad de observacion y sintesis de lo natural en la imagen mental,
traducida en elementos graficos. Para esto, el ritmo cobra vital importancia, la len-
titud permite la potencializacion de la observacion y el control de lo que se traza.

98 Es curioso como Levi-Strauss, al definir el estructuralismo, sefala que tanto el estructuralismo como el estudio de las
proporciones de Durero se basan en el mismo modelo de pensamiento: la comparacién, y que tanto la proporcion como el
estructuralismo nacen de la misma conclusion: es tanto aquello constituyente de la realidad, natural o antropolégica; y hay tanto
de la realidad susceptible de conocerse que abarcarlo completamente es imposible, sea cual fuere el medio, dibujando o bajo la
observacion antropolégica. De modo que sélo es posible explicarlo y comprenderlo mediante las coincidencias. La proporcion
en el arte, se trata de lo que los une en apariencia, los rasgos que se comparten o las relaciones promedio o ideales segun el
designio del artista; para el estructuralismo sirve de base para suponer los comportamientos de diferentes grupos humanos
basado en lo observado previamente en otros. Definicion documentada en el programa televisivo Aphostrophes. en su emision
del 4 de mayo 1984 entrevista realizada por Bernard Pivot el 4 de mayo 1984. Antenne 2.
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4.1.2.3.2 Dibujar y belleza

En Técnicas del dibujo, Ruskin aborda que la utilidad del dibujo consiste en
que hay cosas que no pueden ser descritas con palabras, por lo que el dibujo ayuda a
registrarlas de modo claro para transmitirlas a otras personas, teniendo percepciones
mads intensas de la belleza del mundo natural. Es decir, que el dibujarlas aporta un
acercamiento profundo de conocimiento estético de la naturaleza que es util porque
a través de los dibujos se vuelven transmisibles aquellas cosas que s6lo pueden ser
apreciadas, o recordadas como imagenes, ya que la belleza como cualidad dada
en los elementos de la naturaleza perece. En este punto, existe una paridad con la
concepcion que Zuccari realizara acerca del dibujo, en la cual la belleza natural es
una idea contenida en la mente.

4.1.2.3.3 La linea correcta

Otro aspecto a destacar es la idea de linea correcta que no es aquella que
deba ser como se piensa o se quiere sino que es el resultado grafico del proceso de
pensamientor, es observar y discernir del natural los elementos a representar; al
respecto, Ruskin tiene un gusto particular; ciertas direcciones y disposiciones de los
elementos naturales como las hojas, son los que pondera como idealmente bellos,
por los cuales el dibujante debe inclinarse, fuera de esto la sintesis de la naturaleza
en la imagen depende de medir, comparar y ubicar los elementos, considerados
tradicionalmente en las artes plasticas.

En suma, para Ruskin el control técnico es sinénimo de libertad y se sustenta
en la capacidad de concentracion y contemplacion durante en el acto de dibujar;
éste es el modo de conocimiento para el naturalismo que defiende Ruskin, en donde
la técnica y el sentido filosofico de dibujar estdn conectados, lo cual se resume en
la observacion detallada de los fendmenos luminicos de la realidad.

4.1.3 DE LA NATURALIDAD AL TEMPERAMENTO

4.1.3.1 LIMITES DEL NATURALISMO

Ante la imposibilidad de significar por completo la naturaleza, igualarla o co-
nocerla en su totalidad, debido a su vastedad y diversidad, es necesario el empleo
de la comparacion, para establecer un sistema fundado en las similitudes, estable-
ciendo reglas generales, éste es el método esencial que también sostiene el dibujo
neoclasico, el cual, ademas de tener una funcion formativa, conlleva la funcién
proyectiva. Mientras tanto, la corriente naturalista pone especial atencion en las
particularidades, observan individualidades y no generalidades; en lugar de dibujar
lo que hace a los elementos de la naturaleza iguales, se interesan por lo que es dife-
rente. No por nada en el siglo xvii1 existe un auge en el empleo del dibujo durante
las expediciones arqueologicas o de indole botanico™.

4.1.3.2 EL DIBUJO DE PAISAJE

No hay que olvidar que el paisaje es el género naturalista por excelencia y por
primera vez en la historia cobra importancia como tal. Anteriormente el paisaje
estaba supeditado a la organizacion y disposicion de los objetos en el plano pic-

99 En el caso de México, en las expediciones, no pasa mucho tiempo para que este fin naturalista del dibujo sea sustituido
por una idealizacion de la cultura o se vea reflejado en tipos costumbristas. De esta forma puede no resultar tan opuesto el
Neoclasico del Romanticismo.
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torico, ahora, como se puede ver en Turner, representarlo tiene
su propia significacion. En el caso de los pintores naturalistas
(incluso como anteriormente mencioné respecto a Delacroix) al
dibujar paisajes se enfrentan completamente con la naturaleza,
pero lo que importa es establecer directamente la relacién con
el modelo y responder ante ella. El objetivo es ejercitar la mente
con el propésito de generar el dibujo mds honesto posible, es
decir, hacer una graficacion coherente entre eso que se piensa,
las formalizaciones dadas por la mente, la capacidad manual y
el modelo como referencia rigurosa; el momento de dibujar es lo
mads importante porque es cuando se responde la pregunta « ¢qué
es?». Es aqui donde el conocimiento se adquiere, en la medida
que a cada artista le es posible por sus limitaciones y definiciones.

La etapa del Romanticismo es el primer indicio donde al
preguntarse por la realidad la respuesta se vuelca en la subjetivi-
dad del ser, del artista y las emociones humanas exacerbadas, es
el primer paso para distanciarse de una vision objetiva en el arte.
Lo que se da a conocer a través del dibujo no es una apariencia
basada en la objetividad de la naturaleza o sus proporciones, sino
que el centro de atencion sera la experiencia propia del artista
como ser sensible a la naturaleza, es decir, que el dibujo como la
pintura se vuelven expresiones temperamentales; ain la relacion
con la naturaleza es estrecha puesto que es necesaria la presencia
del dibujante ante la inmensidad de todo lo que lo rodea, ese es
el vinculo emocional y sensible mas fuerte que fundamenta el arte
romdntico, no es mera casualidad que en numerosas ocasiones
el pintor Gaspar David Friedrich represente este enfrentamiento,
como por ejemplo, en Monje a la orilla del mar (Fig.4.11) y en
Caminante sobre el mar de nubes; en ambas aparece un hombre
que se yergue ante la inmensidad; es un reflejo de la introspeccion
en el arte, elemento que marca esta época. También en los paisajes
de Turner se desvanecen las referencias objetivas de la presencia
humana para dar cabida a la supremacia del color, él se vale de
atmosferas cromaticas y luminicas que predominan en el espacio
pictorico, el paisaje es el color porque en conjunto, evocan esta-
dos animicos del artista, sea dibujante o pintor, al fin y al cabo,
emociones humanas afines a todos. La figura del artista toma un
nuevo brio como el genio creativo ensimismado.

4.1.3.3 LA PRIMACIA DEL COLOR

A partir del Barroco se inicia un proceso de cambio en los
paradigmas de la representacion, explicito en la bipolaridad del
dibujo y color como elementos de la pintura, Wolfflin los identifica
como rasgos estilisticos, cuando en realidad forman parte de un
cambio formal y técnico en el que el color es el definidor de las
formas, y aun alejandose mas all4 de la forma, es desvanecimiento
de las formas por efectos plasticos; asi es como se debe ver el color
en los paisajes del pintor Joseph Mallord William Turner (Fig. 4.12.)

Fig.4. 11 Gaspar David Friedrich.
Monje a la orilla del mar. (Der Monch
am Meer) Alte Nationalgalerie, Berlin.

Fig.4.12 William Turner.

Lluvia, vapor y velocidad. El gran fe-
rrocarril del Oeste. National Gallery,
Londres.
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4.1.3.4 ENTRE LO MIMETICO Y LO NATURAL

A pesar de que pretenda dar por finalizada esta seccion, las anteriores defini-
ciones resultan demasiado vagas, porque tanto el neoclasico como el Romanticismo
o el realismo ponderaron el estudio de las formas naturales, ya que, sobre todo, el
arte siempre ha tenido como tema principal lo humano; aunque se haya perdido la
conviccion de un tratamiento formal mimético en la obra de arte, se puede seguir
cumpliendo con el precepto de parecerse a lo natural en la medida de lo posible,
en tanto que su objetivo sea la expresion del campo subjetivo de lo humano, las
emociones en lugar de la apariencia real de las cosas en si mismas. Estéticamente, en
la tendencia naturalista se considera que el arte es bello en cuanto imita a la natura-
leza; por lo tanto, la observacion de la naturaleza es el origen de toda creacion; sin
embargo, una diferencia entre una corriente romantica y otra naturalista consiste en
que el fin dltimo de la creacion, sea cual fuere el motivo, es ejemplificar la realidad;
expresarla ya sea emocional histérica o socialmente; no obstante, los naturalistas
creen que el medio ideal es una representacion extremadamente fiel a como se ven
objetivamente las cosas de la realidad, o en su defecto, el producto de la accion de
representarla bajo esta intencion; los pintores naturalistas tenian como premisa el
dibujar en el mismo momento en que se esta contemplando la naturaleza, y que
fuera este mismo acto de aprehension lo tnico en lo que se piensa. Por su parte, en
la técnica del Romanticismo entran en juego la capacidades motrices artista como
del elementos significativos en la obra, es necesario un dominio real de cémo es el
modelo a la vez que es valido su variacion formal en la representacion; en el realis-
mo se requiere la misma fuerza formal que identifique las figuras con su parangén
real y que ademas dé indicaciones evidentes de la situacion social o historica de la
escena representada; la semejanza alcanzada es, sin duda alguna, producto de un
trabajo prolongado y pensado, en este caso, la significacion de la obra no radica
unicamente en el dibujo del natural, como si puede suceder en el naturalismo.

4.1.3.5 EL PROBLEMA DE LA FORMACION ARTISTICA EN LA POSTURA ROMANTICA

El primer punto en coyuntura con la tradicion académica de la época es la
invalidacién de la reglamentacion respecto a como debe ser el arte y como deben
formarse los artistas ante la revaloracion del sujeto y la forma individual de crea-
cion; citando a Friedrich, Ramoén Diaz Padilla, catedratico de Dibujo en la ucwm,
menciona: «Nadie puede sentar una regla valida para todos, cualquiera puede ha-
cerlo s6lo para si mismos. [...] Guardaos de imponer tiranicamente vuestra reglas
y doctrinas sobre los demas».!%

Dentro el espiritu romantico, la libertad es un elemento esencial para el desa-
rrollo del .arte, sea 0 no durante una etapa formativa. Si anteriormente el concepto
de individuo habia sido revolucionado por la toma de consciencia de si mismo, asi
como lo fue el reconocimiento del poder creativo durante el Renacimiento, ahora
este concepto se identifica con la proclamacion de la libertad individual en refe-
rencia a las normas establecidas bajo un sistema de produccion estética —en este
caso, las del Neoclasico y la tradicion academicista—, se buscaba, principalmente,
privilegiar la subjetividad del individuo. Desde los Nazarenos, la ensefianza retoma
un toque mas intimista y personal entre el alumno y el maestro, esto se encuentra
mas alla del rol de maestro como una guia en el aprendizaje de reglas ya estable-

100 DIAZ Padilla, Ramon. El dibujo del natural en la época de la post aademia.Madrid : Akal, 2007, pag. 20.
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cidas; ciertamente, fue una posicion idealista de la ensefianza del arte que no se ve
realizada plenamente en tanto que nunca se abandoné por completo la ensefianza
regularizada por una institucion o basada en algin método. El método sugerido
por Ruskin en Técnicas del dibujo vuelve a ser ejemplo de esto, la mediacion entre
tendencias extremistas, por un lado y una completa sumision a las disposiciones
académicas y la libertad individual, por el otro con lo que cada quien puede juzgar
algin método, la elaboracion o variacion para aprender; Ruskin solo sefala un
modelo de principios fundamentales como guia en el estudio del arte y a la par
que también brinda autonomia en su estudio.

Sin embargo, este cambio sucedié6 mds paulatinamente de lo que se esperaba,
la institucionalizacion del dibujo en las academias al rededor de toda Europa cred
desajustes temporales, ademas de la coexistencia de corrientes opositoras. En 1869
se institucionaliza en Austria, en 1872 en Prusia mientras que en 1878 y 1890 se
impone en Sajonia e Inglaterra, respectivamente.

Esto ocasion6 una nueva concepcion de la ensefianza artistica, se volvié mas
personal, gracias a la corriente de los nazarenos que establecié una relaciéon mas
intima y espiritual en el proceso de la creacion y la formacion. La independencia,
la autonomia en conjunto con la libertad individual y el reconocimiento de la sub-
jetividad del individuo se convirtieron en los dogmas estéticos de esta nueva forma
de creacion artistica.

El dibujo en general es un acto que implica procesos cognitivos, un trabajo men-
tal ligado directamente a la graficacion, es conocimiento en cuanto representa una
facultad humana y lo que la diferencia de otras actividades (o lo que la caracteriza)
es el tipo de conocimientos que genera; en el naturalismo el resultado formal es mds
la relacion del modelo con el artista mientras que en el arte abstracto predomina la
relacion del artista y las relaciones formales que constituyen la actividad pictorica
o dibujistica, segun sea el caso.

4-2 LOS PRINCIPIOS DE LA ABSTRACCION

En el siglo x1x comienzan a gestarse, en el arte, los roces entre idealistas realistas y
entre los circulos oficiales de la pintura y quienes se oponian al control ejercido por
las academias. El interés creciente por la pluralidad estilistica en el arte fue el origen
de la diversidad de tendencias estilisticas desarrolladas durante esta época. Roma ya
habia perdido el poder como centro artistico de creacion ante Paris, modelo artistico
para el resto de Europa. En un primer periodo, los impresionistas se organizaron bajo
el espiritu subversivo. Ellos preferian un aprendizaje autodidacta; el taller de Gleyre
asi como el taller suizo de L>école des Beaux-Arts permitia ciertas libertades que
favorecian la busqueda por una tendencia divergente a la oficial. Entre 1874 y 1886
los impresionistas organizaron ocho exposiciones seguidas por otras asociaciones de
artistas fundadas por los que serian sus sucesores, los neoimpresionistas y los sim-
bolistas; cabe destacar que estas tendencias fueron sustentadas econémicamente por
coleccionistas privados que poco a poco lograrian su establecimiento en el mercado y
en la historia del arte. Una vez que Japon permiti6 el libre mercado con occidente, el
arte y las artesanias de oriente se volvieron una fuerte influencia, especialmente en la
graficay las artes decorativas. Por su lado, los neoimpresionistas, o postimpresionistas



94 | CAPITULO 4 Buscando lo subjetivo: El distanciamiento de la representacion en la concepcién del arte del siglo xviii al xix

sugirieron la tendencia positivista de la época, centrandose en los estudios opticos de
Charles Blanc y Eugene Chevreul mientras que los simbolistas se oponian por igual a
tendencias naturalistas y realistas, volcandose en los aspectos subjetivos del ser humano,
ambitos también propios del psicoandlisis. Durante este periodo estuvo muy ligado
el simbolismo en las artes plasticas con la literatura, se retoman tematicas alegoricas
y miticas. A pesar de la pluralidad estilistica de este tiempo, la sintesis formal serd el
recurso que cobre cada vez mayor importancia.

4.2.1 LO VERDADERO EN EL ARTE

Durante el siglo x1x, la cualidad de verdadero adquirié una ambivalencia en los
circulos de la critica francesa, producto de la oposicion entre las tendencia naturalista
y romantica, habia quienes consideraban que la verdad dentro de la representacion
designaba la conformidad o fidelidad a la naturaleza. Por otro lado, se consideraba
que lo tnico verdadero en el arte podria ser la expresion de las emociones del artis-
ta, su temperamento pues como artistas, a lo unico a lo que se le podia ser fiel era
a su propia naturaleza, sensible y subjetiva; a lo que ve y siente, decia Baudelaire.

Las posturas referentes a la verdad en el naturalismo eran encontradas; para
George Lafenestre, la verdad residia en la observacion del exterior, por lo que él
habla de impresion de la vérité antes de que la actividad artistica sea absorbida
por la imaginacion. Existia el criterio dominante de quienes, como como el escritor
francés Roger Marx en 1895, definian la verdad del naturalismo como inmediata y
externa, compuesta de destreza manual y la percepcion ocular, sin alguna interven-
cion el intelecto; ambas posturas se encuentran en un punto de inclusion, en algunas
teorias sobre la percepcion; por ejemplo, segun Jules Laforgue , la impresion se debia
a un fenémeno fisiologico; si el ojo de cada individuo era diferente al de los otros,
entonces cada temperamento o personalidad, como un conjunto de caracteristicas
fisiolégicas particulares, era unico, por lo tanto la vision de la realidad que podria
dar como resultado en un dibujo , es decir, la verdad era asequible por medio de
la subjetividad artistica. Es asi como en el arte se ponia en entre dicho la cualidad
de lo verdadero; el impresionismo fue asociado con la corriente de la filosofia po-
sitivista, especialmente las corrientes posimpresionistas por las teorias cientificas
sobre la dptica y el color que los influenciaron; sin embargo, quedaba claro que en
el arte no podia regirse por las mismas valoraciones que en disciplinas cientificas.

Mientras que los conocimientos de los sistemas 16gicos y matematicos de la
ciencia, representaban el tinico tipo de conocimiento que de ellos se puede obtener, a
saber las leyes, los fenOmenos y sus reacciones, por su parte, el arte puede representar
todo aquello que observamos y deducimos. De modo que no es posible descalificar al
arte como un medio que no pueda acceder a la verdad; para el artista resta, en dado
caso, la aplicacion de los preceptos reales en su vision imaginativa. Algunos artistas
respondieron ante estas acusaciones que el arte podia revelar distintas realidades'!;
el campo del arte propugnaba por la existencia de valores subjetivos en el ambito
del conocimiento. En fin, tanto filsofos como psicolégicos y tedricos apologizaban
la disolucion de la distincion entre sujeto y objeto gracias a que la experiencia del
artista correspondia a la sensacion subjetiva y la observacion objetiva de la realidad.

101 Auguste Comte e Hippolyte Taine también consideraban que a pesar de que el arte tuviera su origen en la realidad, éste se
apartaba de ella mediante la idealizacion y perfeccién de lo que se observaba, asi puede este ser inspirador y contribuir a me-
jorar la sociedad. Vid. SHIFF, Richard. Cézanne y el fin del impresionismo. Un estudio de la teoria, la técnica, critica y evaluacién
del arte moderno The University of Chicago Press. 1984, pag. 55.
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4.2.1.1 EL MUNDO ES MI REPRESENTACION

En el ambito psicologico y filoséfico también se explico este cambio de men-
talidad del concepto de naturaleza e individuo, Hyppolite Tain —en quien Emile
Zola se basé tedricamente para fundar el naturalismo en la literatura, ya no creia
en la separacion entre el sujeto y el objeto—, en su lugar habla de la existencia de
una experiencia consciente, una sensacion unitaria basica dada en la relaciéon que
la mente humana tiene con la realidad, el acto perceptivo es, pues, un acto de ex-
periencia consciente.

Para Comte y Hegel, la cualidad de subjetivo se va apoderando de los criterios
y valores de lo que es cognoscible. Charles Lévé identifica la conocida afirmacién de
Schopenhauer «el mundo es mi representacion» en la que los procesos de conocimiento
no pueden ser separados de individuo y de la subjetividad que lo percibe. Para Scho-
penhauer en la percepcion mds inmediata se encuentra la union entre lo individual
y lo universal, entre el sujeto y el objeto. Ya que se limita la cabida a las ilusiones
de la mente. Influenciado por este filosofo, Laforgue concluye que la naturaleza no
puede ser aprendida por lo que el arte era un devenir entre la identidad del artista
y la naturaleza, y proponia como fin ideal la unién mencionada por Schopenhauer.

4-2.1.2 EL SUSTENTO FILOSOFICO DE LA DIVERSIDAD DE ESTILOS EN EL ARTE

Siguiendo la linea de este pensamiento, Maurice Denis, pintor simbolista y
nabis, cree que la meta mas elevada del arte es esta sintesis. El siglo X1X terminara
definiendo su diversidad bajo el lema Part personnel de Eugene Véron en el que cada
quien responde de una manera particular a los estimulos de la realidad, represen-
tado tanto la realidad como la naturaleza humana, de variedad multiple como las
mismas posibilidades formales que se ofrecian.

4.2.2 POSTIMPRESIONISMO Y CEZANNE

Antes de Cézanne, existio un cambio social entre las posturas artisticas en relacion
al Romanticismo, el Realismo y la entonces nueva tendencia impresionista. Posterior-
mente, el postimpresionismo, que es asumido por algunos autores, entre ellos filésofo
espafol José Ortega y Gasset, como pintura verista, opuesta al idealismo romantico;
en su lugar, esta otra corriente alude a la realidad mas cercana y constatable. Prime-
ramente, el Impresionismo también se opone al Realismo en cuanto este se enfoca a
los objetos, y su expresion mas fiel al aspecto real, bajo un discurso politico y social;
en tanto que para los impresionistas, su interés es mds objetivo que el del Romanti-
cismo en tanto que se pretende plasmar acontecimientos de la naturaleza, como el
fenémeno cromatico y el luminico, de una manera totalmente plastica. Sin embargo,
la concrecion formal de la realidad en estas corrientes bajo una intension, sea verista
o sea social, esta dada en el acto de pintar, consecuentemente en el dibujo también.

4.2.2.1 EL ARTE ES UN ACONTECIMIENTO

Desde que con la Catedral de Ruan, Claude Monet (Fig.4.13) identifica que la realidad
estd inscrita en el constante movimiento del tiempo, el artista es considerado como
alguien capaz de percibir la realidad como un fenémeno que acontece. Con Cézanne
cambia en esencia la labor de la pintura, él cuestiona lo que es la realidad y desde
entonces hizo que ésta dejara de ser un objeto de estudio en el arte para ser apreciada
como un acontecimiento; la pintura y el dibujo no son tnicamente la representacién
de objetos, es también un acontecimiento formal en si mismo. Por ende, la pintura, el
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dibujo y la obra son considerados problema de relaciones formales
y cada cuadro es independiente respecto al modelo de la realidad
en que estd basado. La obra resulta ser una unidad pictérica o del
dibujo que es clave para entender la realidad. Especialmente rele-
vante es que el dibujo sea considerado, mds que un pensamiento,
un acontecimiento formal de la creacion.

4.2.2.1.1 El término realizacion

Las proposiciones anteriores se ven reflejadas bajo la concep-
cién que Cézanne tenia de la palabra realizacion'”, fundamento de
la actividad artistica de las artes plasticas. Es hacer del fen6meno
de la realidad un objeto, esto es la obra; objetualizar la realidad
para recrearla como acontecimiento pictorico bajo la direccion
Fig.4.13 Claude Monet. del individuo, del artista.
Catedral de Rian El subjetivismo de los impresionistas no es ya aquel guiado por
Musée d'Orsay, Pars. el sentimiento, la pasion, o el ideal romantico del genio creativo,
sino que esta caracterizado por el intelecto capaz de asociar lo
que ve con un sistema armoénico de valores formales y plasticos.
El dibujo y la pintura son actividades integradas en la obra. Esta
nueva concepcion sienta las bases para el problema de la auto-
nomia del arte, por lo que el dibujo seria la ordenacion sensible
y razonada de estas relaciones. La obra es el intimo resultado
del proceso del artista, pero esta individualizacion del la obra es
tomada ahora como interpretacion de la naturaleza. A partir de
Cézanne se abre la posibilidad de concebir el dibujo y la pintura
como medios por los cuales pensar y crear es interpretar la realidad.

4.2.2.1.2 Dibujo y pintura de Cézanne

En el caso particular de Cézanne, la construccion de la re-
14 Paul Cézanne. presentacién se bas.a en dqs principios: el de rpodulacién y el de
Camino de Mas Jolie al castillo negro.  condensacion; el primero sirve para la ordenacion de las manchas
Beyeler collection, Basel. de color, es una construccion analitica del color en la cual la linea
y el modelado son dados por el contraste y las relaciones de to-
nos del color dan origen a la forma (Fig. 4.14) expresada como
la sensation colorée, la armonia del cuadro son resultado de las
relaciones del color establecidas en relacion a una mancha de color
dominante, bajo estas relaciones subyace el establecimiento del
segundo principio , el de condensacion, que es la reduccion de
toda forma natural en tres posibles formas geométricas: la esfera,
Fig.4.15 Paul Cézanne. el cono y el cilindro, en las que reside la metafora y la poética de
Bariista sentada. la representacion segun la propia concepcion del pintor francés.

102 En realidad, el término realizacién, varia de sentido para Cézanne, tradicionalmente significa
el acabamiento del proceso acontecimiento, la obra, el proyecto artistico a lo largo de distintos
momentos, indica la substitucién de equivalentes formales, ya sea para el estdo de &nimo o para la
idealizacion de la emocion, cuando se convierte en pensamiento; también para las actitudes crea-
tivas del artista. Vid. MEDINA, Joyce. Cézanne and the poetics of painting. State university of New
York Press, New York, 1995, pag.5.
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Para él, el dibujo no es primordialmente contorno sino ritmo, movimiento. Esta
nueva concepcion de la realidad en relacién al dibujo rompe con la oposicion en-
tre sentir y razonar que se habia creado a partir del siglo xvi1. En efecto, el artista
sigue trabajando bajo la interiorizacion de sus percepciones y emociones pero estas
no dominan ante el orden propio que demanda la construccion formal de la obra.

En Cézanne el color y el dibujo coexisten conjuntamente en el acto de la crea-
cion, dibujo de color y no de contorno. Recreable una y otra vez en tanto que es
un acontecimiento formal, plastico y variable.

En palabras de Xavier Franquesa:

Cézanne parece responder —al conflicto entre el dibujo y el color en
la pintura— distinguiendo entre dos tipos de dibujo: el que tantea
un problema concreto y el que resuelve este problema negandose
como tal. Dibujo.™®

En los dibujos datados de esta época se puede apreciar que rectifica constantemente,
asi como repite, diversos temas y hace dibujos preparatorios (Fig. 4.15); se centra
en la construccion y el analisis de las formas, y, en sus grades obras, los cuadros de
baiiistas, se entremezcla el dibujo y el color. Un ejemplo claro del desvanecimientos
de los contornos y la supremacia del dibujo, en cuanto medio definidor de formas,
caracteristica que Cézanne comparte con muchos otros artistas impresionistas, es que,
en lugar de definir con una linea el objeto, la forma es obtenida agrupando manchas
de color valorandolas en conjunto y asi son percibidos como una unidad cromatica
mediante la yuxtaposicion de colores, los ritmos de trazo, etc.; de manera que se forma
la representacion. Esta nueva técnica se basa en aspectos cientificos con los principios
opticos y de relacion de color que se estudiaron en su tiempo y que se consideran
prueba del sesgo objetivo de dicho movimiento; sin embargo, resta la importancia
que se daba al hecho de vivir el momento del enfrentamiento con la naturaleza, con-
siderando la temporalidad a la que esta sujeta la realidad, se da pie a abordarla como
fendmeno o acontecimiento, en Cézanne esto se convierte en el sustento de su obra.

Pero antes de que esto ocurriera fue necesario reconocer la pluralidad de
contornos en que la inmensidad de la realidad podria ser expresada, ya que ésta
es inagotable, de ahi se explica la repeticion de motivos y las series hechas por
Cézanne y muchos otros artistas. El enfrentamiento constante con la realidad dio
por resultado la persistente recreacion del motivo de las percepciones del artista,
el esfuerzo por hacer asequible la realidad al dibujante como acontecimiento total.
También expresa la diversidad de concrecion plasticas que se dio en el modernismo
entre los diferentes movimeintos artisticos. A partir de Cézanne se identifica la total
renovacion del dibujante ante la realidad; no obstante, todo su trabajo se mantuvo
ligado a la naturaleza y la hizo objeto de conocimiento de su obra; manteniendo
los contornos de las cosas y la identidad como objetos que se relacionan en el
acontecimiento de la realidad.

103 FRANQUESA, Xavier. «Alrededores de Aix ». Estrategias del dibujo en el arte contemporaneo Gémez Molina (coord.).
Madrid : Céatedra, 1999, pag. 167
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Fig. 4.16 Vincent Van Gogh.
Montmajour, Arles.

Julio 1847 Rijksmuseum,
Amsterdam.

Fig.4.17 Vincent Van Gogh.
Camino con Ciprés y estrella.
KrollerMuller Museum, Otterlo.

Fig.4.18 George Seurat La entrada.
Solomon R. Guggenheim Museum,
New York.

A pesar de que el siglo X1X representa mds un cambio de para-
digmas en la pintura que en lo concerniente al dibujo, que no fue
especialmente revolucionado por los artistas, cabe mencionar
que Van Gogh y Seurat son dos artistas cuya obra y pensamiento
estan ligados al dibujo.

4.2.2.1.3 El dibujo de Van Gogh

Alo largo del tiempo Van Gogh logré desarrollar un sistema
grafico de lineas y puntos con lo cual logré dibujos totalmente
coherentes y ordenados de los paisajes que representaba grafi-
camente (Fig. 4.16), el gesto de la linea, el grosor, la posicion en
que era dibujada y cada elemento en relacion al resto en conjunto
crean armonias ritmicas. Lo que él consiguio estuvo basado en
el orden natural de los paisajes que apreciaba, un lenguaje total-
mente dibujistico. Independiente de lo que fue su motivo inicial,
la abstraccion se tradujo en un lenguaje grafico clarificado. A
través de los dibujos de Cézanne podemos observar el proceso
mental por el cual atraviesa para llegar a la sintesis de formas
mas adecuada para el; mientras que los ritmos lineales que crea
Van Gogh son también ligados al color, por lo que las pinturas
mas maduras de su produccion guardan siempre una estructura
dibujistica producto de los paisajes que cre6 (Fig.4.17).

42.2.1.4 El dibujo de Seurat

Los dibujos hechos por Seurat representan una parte impor-
tante de su produccion artistica. En ellos también es apreciable
que la creacion de la imagen es mds una cuestion formal que de
figuracion. Estos dibujos son meramente graficos, s6lo que él uti-
liza como recursos primordiales la masa y el contraste luminico
(Fig.4.18). Parte, como en el uso tradicional del dibujo, de la de-
limitacion de contornos que guian el resto del trabajo (Fig.4.19);
la acumulacion de los elementos graficos, lineas, garabatos o
puntos; conforme mayor masa depositada existe un disminucion
luminica; sin embargo, atn se encuentra en sus dibujos que la
modulacion de materia y de luz estd dada no en el hecho de que
deje un trazo y se acumule uno tras otro, sino en la fuerza con que
se aplica y, por lo tanto, la cantidad de materia que se deposita en
la accién del trazo. La utilizacion del recurso grafico, el punto y
su acumulacién corresponden a una estructuracion de la imagen
propia del acto de dibujar, lo cual es aun mds apreciable en la
pintura; mas que las manchas, él utiliza la agrupacion de puntos,
para formar la obra pictérica afiade valores cromaticos al elemento
grafico, valores basados en la ley de colores complementarios vy,
en su caso particular, la acumulacién de marca genera planos de
color (Fig.4.20). Para los neoimpresionistas, la paleta de colores
consistia basicamente en la aplicacion de colores puros, la mezcla
de color era 6ptica no matérica; sus motivos estaban apegados a
una busqueda objetiva y cientifica del color.
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También es posible apreciar los dibujos de Seurat donde predomina
la masa y el volumen o los estudios previos para la elaboracion
de la pintura, en donde la delineacién de las figuras es la base que
estructura la concrecion completa de la obra. Es decir que ademas
de que sus pinturas se basen en valores graficos, el dibujo persiste
como la consciencia de las formas que se estructuran en si mismas.

Seurat y Van Gogh fueron los artistas que partieron de la per-
cepcion de la naturaleza a su concrecion como objetivo principal
del dibujo, lo que no es mas que una serie de valores formales, es
abstraccion, su lenguaje grafico es su propia interpretacion de la
realidad. Tanto Cézanne como Van Gogh y Seurat pintan cuando
dibujan y dibujan cuando pintan.

4.2.2.2 LA PLURALIDAD DE FORMAS

En la historia de la pintura y el dibujo es un hecho que la
idealizacion consiste en dibujar la realidad deformdndola conforme
a los preceptos que el artista considera los mas apropiados segin
su intencién, en tanto que la postura naturalista no busca que
en la representacion haya algo mds que el modelo, la ironia al
contemplar el enfrentamiento entre ambas posturas es que desde
que las representaciones se reconocen como tales, es bien sabido
que las representacion de las cosas son s6lo una aproximacion a
ellas mismas en la percepcion, estamos de acuerdo en que siempre
existe un margen de imprecision, lo cual significa otra imposibili-
dad para adquirir el conocimiento total de la realidad.

Como bien aclara el filésofo Merleau-Ponty, la linea que
describe estrictamente los objetos es parte de la geometria y no
del mundo visible; aunque la precision geométrica es también un
modo de deformarlo. Esta imposibilidad de romper la distancia
con la realidad se reflejé formalmente en el aspecto inacabado de
las obras, incluso al dibujo en general se le ha llegado a atribuir
la cualidad de inacabado.

4.2.2.2.1 El Simbolismo

Lejos de pensar que la tergiversacion de las formas es conse-
cuencia de una decadencia técnica; tanto para el impresionismo
como para el simbolismo la deformacién es un recurso de interpre-
tacion, lo que no representaba para los artistas un alejamiento de la
naturaleza, sino que tinicamente estaban tomando una distancia de
la idea convencional de lo que es la naturaleza y buscaban plasmar
la multiplicidad de significados o verdades que puede aportar el
arte. El pintor Maurice Denis diferencia entre una deformacion
causada por la torpeza técnica —que califica de intento sincero
por expresar una reaccion emocional ante la naturaleza acorde al
temperamento del artista— y una intencional con la que se pretendia
encontrar leyes de la expresion, para los simbolistas esto significaba
una busqueda en las técnicas vélidas los principios inmutables:

Fig. 4.19. George Seurat.

Modelo posando. The Armand Ham-
mer collection, National Gallery of Art,
Washington, D.C.

Fig.4.20 George Seurat.
Boceto para “Circo”
Musée d’ Orsay, Paris.
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El pintor y critico simbolista Albert Aurier, siguiendo la linea de Zola, percibe a la
naturaleza vista a través del temperamento el artista, sostiene que la deformacion varia
segun cada artista, pero lo mas importante de esto es que, al ser la impresion una sintesis
rapida entre el sujeto y el objeto, deviene en simbolo para el propio artista que lo crea:

Segun Aurier, en el arte habfa un lenguaje de correspondencias
entre las ideas y esencias, y sus manifestaciones sensoriales. Los
simbolistas habian estudiado este lenguaje, que les permitia pasar
de la expresion de la naturaleza deformada por el temperamento
a la expresion de una abstraccion dotada de un significado mas
duradero, «una idea concreta, un suefo, un pensamiento».’%

La deformacion es, en realidad, abstraccion usada de forma planificada y no como un
recurso espontaneo, la linea y el color son medios que transforman las sensaciones
y emociones en ideas, ya dijo en 1886 el literato francés Gustave Kahn que el arte
objetivaba lo subjetivo.

4.2.2.2.2 La vérité interne

Desde la vision de Denis, el simbolismo se convirtié en la via para transformar
la expresion personal en universal. Denis reconoce una influencia positivista en el
simbolismo, éste concebia un método que pugnaba por un ideal universal de belleza
surgida de la experiencia personal del artista. Como el escritor francés Charles Morice
afirmaba, s6lo existia una verdad para los simbolistas: la vérité interne, la naturaleza
para el simbolismo era la realidad psicoldgica del creador. Los simbolistas distinguian
entre simbolo y alegoria; como anteriormente se sefiald, la alegoria fue un nuevo tema
que surgi6 en el Manierismo, y con él se propugnaba el arte y el dibujo como una
creacion mental, se dibujaba algo que solo podia existir en la mente, en tanto que
representaban ideas, abstracciones; para la época en la que aparecen los simbolistas,
ellos veian en la alegoria un retorno a los temas clasicos, a los cuales se oponian pues
eran convenciones establecidas por la tradicion y no surgidas de la interioridad del
artista, no era suficientemente personal o universal, a diferencia del simbolo en el que
vefan una forma expresiva personal que se universalizaba en su creacion

En corrientes tales como el Romanticismo, se identifica la particularidad del
creador y eventualmente, hasta llegar al simbolismo, se establece que las variantes
formales dependen sobre todo de eso que hace tnico al creador, sus particularidades
son las particularidades que definian la obra, mientras que en otras corrientes de
corte naturalista, como el Realismo lo que se debia hacer era captar la cualidad de
unico del modelo. Sin embargo, en estos bandos aparentemente opuestos, se reconoce
que en relacion con la realidad, no hay nada que sea objetivo, inmdvil, permanente o
inmutable, sino que lo que se observa en la realidad es una infinitud de diversidades y
esto, por lo tanto, otorga al arte su cualidad de mutable. Si bien no es posible conocer
la realidad por entero, resulta mas importante explorar esa diversidad inagotable.

104 SHIFF, Richard. Cézanney el fin ... pag. 71-72.
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4.2.2.2.3 El artista y el medio

Artistas como Matisse preferian la senda que Cézanne habia abierto, ligada a
la autenticidad y fidelidad a si mismo; tanto para él como para los los fauves, esto
significaba no imitar representaciones anteriores (tendencia asociada a la tradicion y la
formacion académica), lo que daba fortaleza al movimiento fauvista era la importancia
suprema que le daban a la sensacion inmediata producida en el artista, es decir que en
cada momento que se dibuja la impresion personal de la naturaleza que es momentanea
y, por ello, Unica e irrepetible. De modo que el interés por conocer la naturaleza, en este
punto de la historia del arte, es un medio para revelar la existencia del artista, como crea-
dor o hallador. Esta postura destaca en la concepcion de los artistas modernos porque
representa un retorno a la verdad, a la esencia de un momento clasico primitivo o un
avance a lo desconocido.

La creacion era identificada con el artesano y el hallazgo con el artista pues se
habla ahora de «acontecimiento» en el proceso de creacion plastica. No sélo ante
la naturaleza la fuerza del creador se esclarece sino también ante el enfrentamiento
con la propia obra y su lenguaje interno; estos hallazgos son la sintesis de lo que el
artista no puede controlar plasticamente y, sin embargo, reconoce y adopta como
recursos expresivos. En contraposicion con la certeza de saber lo que quiere lograr
formalmente y como lo lograr. La relevancia dada a la relacion entre el sujeto y la
naturaleza es ahora ocupada por la de «yo y el medio», es decir, entre el artista y el
resultado formal de sus procesos creativos. El origen del arte recaeria en el propio
arte mas que en la naturaleza.

4.2.2.3 EL PASO AL MODERNISMO

Cézanne es el artista de referencia para considerar los principios del moder-
nismo, a lo largo de su obra se contemplan los cambios fundamentales que han de
definir el modernismo y el lenguaje pictérico como un acontecimiento; mientras que
el modelo es también un fenémeno, el cuadro se entifica en tanto que se reconoce
que existe en el un sistema de ordenacion matérico y formal, un lenguaje visual. La
realidad y el dibujo pueden ser considerados, desde entonces, como fenémeno y
acontecimiento, mientras que el acercamiento del artista hacia la realidad se basa
en la experiencia estética y la contemplacion. Como resultado, Cézanne comprende
que la sintesis formal es la respuesta cognitiva a la contemplacion del fenémeno que
es la realidad y con ello abre camino a las formas abstractas que se desarrollaron
posteriormente. El acto de creacion en el mismo momento de la contemplacion,
en artes como el dibujo y la pintura, es un intento por hacerlo asequible, es una
busqueda constante de distintas formas y cada variacion formal del modelo moti-
vo aporta distintos conocimientos de lo que puede ser la realidad para el creador;
de ahi la diversidad formal que se encuentra en los movimientos subsecuentes al
inici6é del modernismo. En la experimentacion reside al mismo tiempo la poética
—considerada en la estética como un asunto de forma y el sujeto que lo genera—y el
conocimiento. Lo que estas reformaciones en el arte se reitera que obra, sea dibujo
0 sea pintura, etc; es también una construccion poética.

Desde la perspectiva del filésofo francés Henri Bergson, esta etapa es el punto
de convergencia donde se unen todas las diferencias y oposiciones en ideas, es un
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momento de sintesis historica en la que se aprecia la diversidad de contemporarie-
dades, hay muchos caminos diferentes y no pueden ser reducidos a un solo sistema
rigorista, cada movimiento se caracteriza por si mismo, pues los artistas estaban
motivados en [’élan vital; por ende, en el arte no se debe hablar de historia como
un desarrollo lineal, sino de horizontes entremezclados.

4-2.2.4 CAMINO A LA ABSTRACCION

El siglo xviir referente al ambito artistico, es un momento historico en el que
se desarrolla la piedra angular del eventual cambio artistico en relacion con lo que
es el objeto de conocimiento en el arte, se oscila entre una apreciacion objetiva y
una subjetiva de la realidad.

Dado que el dibujo puede ser un acercamiento intelectivo a la realidad, esta
disciplina tiene que ver siempre con el establecimiento las de relaciones del indi-
viduo con todo lo que lo rodea y el efecto practico que es la obra. En esta etapa
de arte, entre los impresionistas, con Cézanne y con algunos otros movimientos
modernistas, el dibujo parece perder relevancia en comparaciéon con otros mo-
mentos historicos, principalmente porque el problema central del arte ya no es la
representacion originada en la necesidad del estudio y el conocimiento detallado
de las formas naturales, lo que se deseaba expresar ya no radicaba en la existencia
de la naturaleza por si misma. Sobre todo, la practica del dibujo era una acciéon
que respondia al deseo por conocer lo que son los objetos de la realidad a través
de su apariencia, cuando ésta se comprendia como el resultado matérico, fisico y
real de relaciones causa-consecuencia que existen entre todos ellos. El dibujo, al
ser resultado practico de la graficacion y la acepcion mental de las formas, hizo
posible la institucion de la creacion de la imagen y el dibujo se vio como el medio
ideal para instruir a quienes pretendian ejercer las artes plasticas, especialmente la
pintura. Asimismo, existié un rechazo a seguir al pie de la letra las estipulaciones de
un sistema que definiera la formalizacion a seguir, ejemplificado en la disminucién
del poder de las academias de arte, con ello, el dibujo perdié peso y dejo de ser tan
importante como lo era antes. Asimismo, las obras dejaron de planearse porque
ya no eran concebidas como escenificaciones. Cuando los impresionistas tomaron
todos sus utensilios para pintar en frente del motivo, el dibujo como planeacién de
la forma y la imagen también fue menos requerido. Mas que oponerse a la practica
dibujistica, los artistas se oponian a las implicaciones politicas y filosoficas con las
que se habia vinculada esta practica. Para entonces, el dibujo era asociado a la parte
racional creativa mientras que el color respondia a la parte sensible y perceptible. Al
ponderar en uso del color en la representacion, dejé de plantearse el dibujo previo
que estructuraba la organizacion cromatica y el mismo acto de pintar, el manejo
matérico y cromatico de la pintura era el que definia las formas; entonces, no es que
la pintura desplazara al dibujo, sino que, bajo los anteriores esquemas, el dibujo
cay06 en desuso. Técnicamente, la pintura y el dibujo se integraron como actividades
imbricadas en el proceso artistico, como lo fue para Cézanne. Ciertamente, el interés
de los artistas comenz0 a volcarse directamente entre ellos mismos y la obra, y ya
no al proceso de pintar y dibujar, que sucedian simultineamente al acto de observar.
Las obras no perdieron la estructura que antes era dada por el dibujo, simplemente
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que estas estructuras correspondian a las relaciones formales de los elementos pic-
toricos y dibujisticos. Estas expresiones formales fueron llamadas impresiones, y
estaban asociadas al efecto perceptivo generado en el artista; mas tarde, en relacion
con temperamento del artista, las impresiones fueron definidas como simbolos de
la suma de factores que intervenian y precisaban en la subjetividad del creador por
lo que al materializarse eran tnicas. De manera que las formas fueron tomadas
como deformaciones al transgredir el parecido con la realidad.

En esta época las formas oscilan entre la incomprension de como pueden es-
tructurarse los objetos y que se muestren como erréneos —como en algunos dibujos
previos de Cézanne-y entre la necesidad de transgredir intencional o azarosamente
la realidad porque, finalmente, el acto creativo se convierte en un proceso constante
de busqueda de nuevas formas de percibir, sentir y racionalizar la realidad. En este
sentido, crear se vuelve una actividad experimental, hasta que el artista consigue
la coherencia entre lo que siente, lo que hace, lo que es y lo que obtiene de ello. En
conclusion, el dibujo ya no es la estructuracion formal de las cosas segtin estan dis-
puestas y relacionadas en la realidad, sino que dibujar comienza a ser la definicion
de la forma segtin la posible sintesis'® que pueda resultar de la relacion entre el yo
y el medio expresivo, el artista y su obra.

105 Si bien toda formacion conlleva un proceso de sintesis, me refiero que se plantea como objetivo central de la creacién
artisticas, por lo que se puede decir que es la sintesis de la sintesis, a lo largo de la maduracién del artista el objetivo se renueva
constantemente siendo este la variabilidad de la sintesis, debido a que cada cuadro es un acontecimiento irrepetible.
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5.1 PERIODO DE VANGUARDIAS

Durante el siglo x1x la creacion artista se definié mayoritariamente como abstracta.
Ciertamente, en la obra de Cézanne se ven fundados los principios que darian pie al
desarrollo del arte abstracto, el artista estaba plenamente consciente de que con su
trabajo cuestionaba lo que era el arte plastico en si mismo por lo que estas pregun-
tas no fueron concluyentes para el desarrollo de su obra, sino que ésta continuaria
cambiando. Cézanne no era el Unico artista con estas preocupaciones, a esto se
debe que los movimientos simbolistas de distintos lugares, a pesar de las diferencias
entre ellos, perfilaban un interés por los mecanismos formales de la creacion plds-
tica, que en ese momento se centraba en la relacion del yo y el medio de expresion.
Los artistas y movimientos ejemplares fueron variados, estas cuestiones atafieron
a cubistas, suprematistas, constructivistas, o los creadores de Stijl.'%

Aunque todos estos artistas compartian su deseo por alcanzar la pureza formal,
basada en profundas convicciones de lo que debia ser el arte, algunos encontraron
discursos aun mds personales.

Asi como en la época precedente al siglo xx la escena artistica estaba dividi-
da entre idealistas y realistas, la cuestion que influye en gran parte del progreso
del arte de este siglo se debate entre la figuracion y la abstraccion; entre definir el
cuadro como un objeto en si 0 como un medio de expresion; mientras que el color,
la forma, el movimiento y el espacio son problemas que se abordan formalmente.
Las circunstancias sociales fueron también preocupacion de los dmbitos artisticos.
La primera mitad del siglo estuvo plagada de movimientos artisticos conocidos
como las vanguardias artisticas, sus aportaciones fueron, en muchos de los casos,
coetaneas, lo importante es que todos fueron parte del mismo deseo revolucionario
de cambio y cohesion social en el arte.

En Francia, para los Fauves, la tarea era la de resolver el dualismo entre la sen-
sacion y la construccion de la forma pléstica, por lo tanto su principal bisqueda era
la funcién plastico-constructiva del color como el elemento estructural de la vision
y la imagen. Asi como el expresionismo, el cubismo y el futurismo, no renunciaron
totalmente a la figuracion; sin embargo, Wassili Kandinsky es el primero en realizar
una abstraccion total. Artistas como Ernst Ludwig Kirchner mantuvieron a toda costa
la postura del arte como expresion personal. Mas tarde, la atencion de los surrealistas
se centraria en el inconsciente. Asimismo, para Kazimir Malévitch y Piet Mondrian la
abstraccion se convirtio en la busqueda de una nueva concepcion del mundo.

106 Die Stijl : Movimiento surgido en Holanda en 1917 integrado por artistas comoVilmos Huzar, Antoine Kok, Jacobus
Johannes, Pieter Oud y Teo van Doesburg y evidentemente Mondrian.
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Fig. 5.1 Pablo Picasso.
Retrato de Daniel-Henry Kahnweiler.
Art Institute of Chicago, Chicago.

Fig.5.2 Pablo Picasso.
Boceto previo a las senoritas de Avinon.
Musée Picasso, Paris.

Fig.5.3 Pablo Picasso. Guitarra . The
Museum of Modern Art. New York.

La creciente relevancia de los aspectos formales debido al naci-
miento del arte abstracto, bajo el impacto social del arte, ademas
de la revolucion social, disponen el campo para el tercer sistema
de produccion estética: el disefio. Por otra parte, la fotografia hizo
reconsiderar los fundamentos de la representacion en relacion a
las técnicas tradicionales del arte. En esta época la historia del
dibujo es también la historia de la construccion de las imagenes,
la construccion de nuevas posturas artisticas y de la naciente ne-
cesidad de una nueva reconfiguracion de formas oscilantes entre
la figuracion y la abstraccion.

5.1.1 CUBISMO

En la primer etapa de este movimiento, la construccion de las
formas estuvo basada en figuras geométricas, la paleta cromatica
no fue su primer interés, como si lo fue para los fauvistas; su
norte artistico estaba intencionado hacia la desaparicion de toda
unidad espacial, correspondiente a la vision humana occidental de
profundidad en el plano pictérico, la perspectiva central; esto en
favor de la existencia de distintos puntos de vista simultdneos!'?’.
Lo que da sentido a las obras de esta época es el hecho de que
representan la busqueda por la sintesis formal y la ruptura del
espacio pictorico, de ahi que la figuracion no responda a valores
objetivos (Fig.5.1), miméticos o naturalistas sino que correspon-
den a la generacion de distintas concepciones de la realidad, el
espacio y la vivencia de éste.

La primer fase del cubismo corresponde a la primera década
del siglo y se dice que inicia con Les demoiselles d’Avignon de
Picasso (1907) Este cuadro es producto de una ardua reflexion,
los bocetos previos (Fig. 5.2) a este cuadro demuestran que es en
él donde Picasso planeaba dar coherencia a todos los intereses
formales que le interesaban del cubismo, una sintesis formal que
se articulara por si misma. El abandono de la ilusion de la pers-
pectiva central era necesario para reconocer definitivamente el
espacio pictérico como un espacio en si mismo, tan real como la
realidad, que respondiera a los mecanismos de concrecion ideados
por el artista. En esta obra, las formas de la figura humana estan
fraccionadas en lo que respecta al orden anatémico, sin embargo
como formas son coherentes entre si.

Para Picasso, ser artista se reduce a una busqueda formal de
sintesis en la que declara las mil y una concepciones posibles de
ver y recrear las formas de la realidad. Cuando Picasso se dispuso
a dibujar una y otra vez el mismo motivo, lo que obtubo no son

107 El empleo de distintos puntos de vista simultaneos formando una misma imagen, corres-
ponden a una concepcién espacial y pictérica que habia estado ya presente en culturas no occi-
dentales, la influencia de las méscaras africanas de las que cominmente se hablan. Este recurso
formal, no soélo revoluciona el concepto de espacio en el arte occidental, también el de tiempo.
Tras el cubismo, el futurismo sintetizaria estos renovados conceptos en la bisqueda formal de la
representacion del movimiento.



CAPITULO 5 Conaciendo lo incognoscible: la abstraccion del siglo xx | 109

las mil y unas representaciones del modelo, sino las mil y una posibilidades expre-
sivas de la linea; el dibujo que no expresa mas alla del reconocimiento de su propia
existencia. No es una linea que describa al modelo, sino que es la linea la que habla
de si misma, caracterizando al motivo. Averiguando hasta qué punto puede parecer
ante la mente humana un modelo comparable a la realidad, es entonces el pensa-
miento corporizado del artista. La declaracion de la inexistencia de la linea hecha
en el Renacimiento es ahora declaracion de la libertad formal. Dado que la linea no
es mas que la ideacion mental y grafica de lo que vemos, elevada al plano de lo real
cuando es trazada; so6lo la voluntad de quien la crea es la responsable de que corres-
ponda a como la vemos, una vez ausente este deseo, la invencion del artista designa
las posibles formas que si quiere pueden ser asociadas a algtin objeto de la realidad.

En la segunda etapa, estos aspectos se acrecentaron y la relacion fondo-figura
se volvio difusa, la representacion se independizé del objeto.

Un giro radical tom6 el movimiento en su tercer momento (1912-14). Al
tiempo que la abstraccion devenia mas pura, se lleg6é a un punto en que el acto de
representar ya no fue necesario y deseado como agente signico de la obra, gracias
a que el objeto mismo fue incluido en la obra, esto es el papier collé (Fig. 5.3). El
mismo objeto sustituye la pintura o el dibujo en la creacion artistica. Ahi donde se
encontraba el objeto, no era posible hablar de dibujo. El dibujo en ese punto no sirvi6
mas como un medio de conocimiento puesto que en el dibujo el acto estd unido al
pensamiento y a la sensibilidad, y no se requiri6 de la accion para que el artista se
acercara a la realidad sino que la misma presencia del objeto se hizo necesaria en
la obra artistica. Este intento por acercarse a la realidad y por conocerla en la que
el dibujo habia fungido como medio cognosivo para el arte durante tanto tiempo,
desembocd en el objeto mismo, revocando el propio valor del dibujo. El cubismo
mostro los limites de la representacion: «Los cubistas comenzaron fragmentando
y analizando los objetos, en el caso de Braque, aproximarse a ellos y tocarlos vi-
sualmente y abrirlos al espacio que los rodeaba, buscaba tocar el espacio existente
entre ellos Picasso explotd el punto de vista variable para poseer el objeto en su
totalidad. Malévich por el contrario, pensaba que lo que estaban haciendo Picasso
y Braque era destruir la identidad de las cosas.»1%®

A pesar de parecer contradictorio, Malévich no se equivocaba; no s6lo para los
cubistas el deseo de aproximacion cognoscible a la realidad fue el camino directo
a la abstraccion y con ello la pérdida de identidades en las figuraciones, en cambio
se plantearian nuevas cuestiones formales del arte.

Se puede describir brevemente, lo que se presencia en dicho momento del arte es
la disolucion de la sucesion de planos vy, por lo tanto, la distincion entre figura-fondo
o la ilusién de profundidad; generando la descomposicion tanto del objeto como del
espacio, todo en pos de un sélo criterio estructural, en funcion del proceso de agre-
gacion de los mismos elementos plastico-formales de las obras que no era la logica
contemplada en los parametros de la vision; se usa la yuxtaposicion de vistas creando
una unidad espacio temporal, no ya una de coherencia matematica, es por esto que
la especialidad del cuadro es absolutamente no-natural pero absolutamente real. El
color se utiliza en funcion de esta integracion de los elementos plasticos y espaciales,
el valor de sintesis a través de la luz es dado por el valor cromatico, el tono del color.

108 GOLDING, John. Caminos a lo absoluto. Mondrian, Malévich Kandinsky, Pollock, Newman, Rothko y Still. Coleccién Noema.
Turner. FCE. Espafa 2003. Pag, 59.
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Fig. 5.4 Wassily Kandinsky.
Composicion VI
Guggenheim Museum, New York.

Fig. 5.5 Wassily Kandinsky.
Improvisacion Diluvio. Stadtische
Galerie im Lenbachhus, Munich.

5.1.2 WASSILY KANDINSKY

Kandinsky comenzé6 su vida como pintor a los 30 afios y
lo hace bajo la conviccion de que mediante el arte era posible
renovar el mundo; pensamiento opuesto al materialismo y la
filosofia positivista. Fue influenciado por el simbolismo y por el
misticismo que lo rodeaba a pesar de ser catélico ortodoxo. Para
Kandinsky, era indispensable sefialar que en el arte se manifestaba
la espiritualidad, que era algo que no estaba supeditado a la reli-
gion, en el arte encontraba las caracteristica basicas de las grandes
épocas espirituales, que es la libertad, por la que el espiritu puede
manifestarse,'” tal como decia el filésofo Schiller.

La musica representaria, para él, el modelo estético ideal
inspirador por la abstraccion de la pintura dado que las formas
musicales no hacen referencia alguna a las formas naturales, sino
que emotivamente estan conectadas con el espiritu; creia en la
musicalizacion de la pintura por lo que confiaba en la existencia
de tonos equivalentes en el color y la musica, eventualmente
desarrollaria esta teoria en la abstraccion formal.

Sus obras Impresiones representaban, para él, precisamente
impresiones de la naturaleza externa; mientras que sus Improvisa-
ciones también lo eran, pero de naturaleza interna, casi inconscientes
y espontaneas: «Kandinsky quiere volver al estadio inicial de la
pura intencionalidad o voluntad expresiva que aun no se apoya
en ninguna experiencia visual y linglistica. Las Impresiones (el
titulo mismo es ya un indicativo) se presentan como movimientos
agregados de signos sin soporte estructural u orden aparente.»'°

El camino de la abstraccion es también aquel de la interio-
rizacién, si en un principio lo que mueve a la creacién es una
motivacion externa, las Improvisaciones son ese paso intermedio
y experimental, el tanteo de formas que posteriormente, ayudaran
a crear el lenguaje abstracto que maneja, un lenguaje consciente.
Sus Composiciones (Fig.5.4) por el contrario, son deliberadas y
conscientes; pero invariablemente provenientes de una necesidad
interior del espiritu. En ellas estd la combinacion del elemento
interno y el externo es decir, el contenido y la forma. Después
sus titulos harian referencia directa a las formas de los cuadros.

Su tendencia espiritualista supeditaba el tema figurativo a la
armonia del color y las cadencias de las lineas como en Improvisa-
cion Diluvio (Fig.5.5), una de las principales obras para Kandinsky.
Es precisamente la armonia de los elementos formales la que afecta
al espectador en su propia sensibilidad, en sus observaciones sub-

109 Argan dice que «La tendencia a convertir el dibujo en una expresion de una actividad subjetiva
estaba ya muy extendida en el Art Nouveau, en el expresionismo y en el futurismo. Boccionni sos-
tenia que un cuadro no es més que la expresion de un estado de animo». Es claro que Kandinsky
compartia un fuerte vinculo con el arte simbolista, lo que en realidad lo movia a la abstraccion era
la urgencia de expresar puramente el espiritu. La busqueda formal fue originada en la expresividad
misma de las formas, es por tanto una busqueda sensible, una busqueda del espiritu. Vid. ARGAN,
Giulio. El arte moderno. Del ilusionismo a los movimientos contemporaneos. Madrid: Ediciones
Akal, 1998 (Arte y estética, 27), pag. 297.

110 ARGAN. op. cit. pag. 297.
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jetivas e internas. Y es que el color afecta doblemente, tanto como efecto puramente
fisico y con otro efecto mas profundo, mas alla del placer que pueda ocasionar,
causa la emocién y una vibracion del espiritu, la resonancia interior. Ya que lo que
se buscaba era un efecto espiritual, el espiritu es a lo que dirigen el arte asi como la
armonia del color y las formas, como dirfa Kandinsky a la necesidad interior. Cada
forma es la delimitacion de otra. Mas que hablar de especialidad, podemos decir
que su obra trata de la forma y su contenido interno que es aquello que produce
en quien lo mira. La forma es entonces el medio por el que es expresada la interio-
ridad del espiritu, la necesidad interior del artista no es mas que la de recrearse en
la creacion. La sensibilidad pura en formas puras interactuando, tal cual sucede en
la musica, vibrando.

5.1.2.1 EL COLOR

En lo que respecta al color, Kandisky sefiala que lo que percibimos primeramente
es su tendencia al calor o el frio o la claridad y obscuridad de un tono, pero siempre en
interaccion con los otros elementos; por ejemplo, el calor es la tendencia al amarillo
y la frialdad al azul, estos dos colores forman el primer gran contraste, siendo dina-
micos, el amarillo expresa movimiento excéntrico y el azul concéntrico. El amarillo
parece ser mas cercano mientras que el azul se aleja, amarillo es un color que asocia
con lo terrestre y es de caracter agresivo en contraposicion con el azul, color celeste
evocador de calma. Por lo que su mezcla, el verde es la total calma e inmovilidad.

La claridad es la tendencia al negro y el blanco, estos forman el segundo gran
contraste que es estatico .El blanco es el profundo y absoluto silencio lleno de
posibilidades, mientras que el negro, es la nada sin posibilidad, silencio eterno sin
esperanza, la mezcla de ambos, el gris posee fuerza no activa.

Rojo es un color calido, vivo y agitado, poseedor de fuerza es movimiento en
si mismo, mezclado con negro da como resultado el café, considerado como un
color de dureza; mezclado con amarillo se torna en naranja que posee movimiento
radiante. El purpura es un rojo frio. El tercer gran contraste es el rojo y el verde,
naranja y purpura son el cuarto.

5.1.2.2 ELPUNTO Y EL PLANO

En cuanto a recursos graficos como el punto y el plano,éstos los que siempre
han de interactuar en el plano basico, en el soporte de la imagen. En primer lugar
el punto no es una abstracciéon geométrica o matematica, es un elemento formal
mads conciso que posee extension, forma y color. Asi, la linea es el producto de
fuerza ejercida por el artista a un punto en alguna direccién, cuyos tipos pueden
variar desde ser lineas derechas —producto de una sola direccion— angular —que es
la alteracion de un sentido diferente de la fuerza— o la linea curva —el efecto de dos
fuerzas actuando al mismo tiempo.

El efecto causado por una linea depende de la orientacion, horizontalmente
corresponde a la linea de tierra, en la cual el humano descansa y se mueve, posee
efectos similares una tonalidad obscura y fria, negro o azul; mientras que la vertical
esta identificada con la altura, contiene similitudes a tonalidades luminosas y calidas
como el blanco o el amarillo. De tal modo que la diagonal contiene mayor o menos
frialdad en la tonalidad segin su inclinacion hacia la horizontal o la vertical. Las
fuerzas que se imprime también pueden ser de lirismo, una linea recta, o contener
cualidad dramdtica segun las direcciones que la conformen, un linea cercana al
amarillo es que ya que actia en angulo, como la que circunscribe un triangulo, de
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Fig. 5.6 Paul Klee Fuego en la noche.

Museum of Modern Art. New york

f/fy'ijMJ*d daze

Fig.5.7 Paul Klee.
Der Tod Fur die Idee.n°1
Zentrum Paul, Berna.

igual manera, un angulo obtuso es similar al circulo y el rejo al
cuadrado y los dngulos rectos, segtn la sonoridad interna que
pueden contener. Finalmente, en el plano basico, el arriba evoca
la holgura y ligereza y el abajo la condensacion y la pesadez.

5.1.2.3 LO ESPIRITUAL ESTA EN EL ARTE

Para Kandinsky la forma, dado que tiene un contenido intrinseco,
niega todo contenido objetivo de conocimiento como el que se conoce
y, en cambio, representa en el espacio con formas geométricas, las
cuales importan no s6lo por sus atributos matematicos sino por los
atributos espirituales que le atribuyen a sus caracteristicas formales.

El contenido fuerza la calidad de afectacion en el observador
en cuanto que conforma un cinjunto de estimulos psicoldgicos;
mientras el tridngulo puede darnos la sensacion de hacia arriba, el
circulo nos refiere algo concluido. De esta manera, la abstraccion
llevé a una busqueda semantica de los elementos formales.

En la totalidad de la existencia, la realidad psiquica no es
distinta de la realidad fisica. Si anteriormente el arte estaba movido
por el reconocimiento de la realidad, o se requeria de un acerca-
miento mas o menos cognoscitivo para posibilitar la recreacion,
una concepcion en la mente del artista, ahora que no se mira la
realidad fisica ¢todo conocimiento esta imposibilitado? Ante este
cuestionamiento, Kandinsky considera la interioridad como la
condicion primaria del ser y la expresion grafica es una forma de
tomar conciencia de ella, es decir, forma parte del ordenamiento
racional de los fendmenos. Es por esto que el critico italiano de
arte Giulio Carlo Argan menciona que: «el arte por lo tanto, es
la consciencia de algo de lo que por otra via no se podria adquirir
y no hay duda de que amplia la experiencia que el hombre tiene
de la realidad y le abre las puertas y posibilidades de accion.»!!!

El fenémeno a develar es trasladado a la consciencia y ocurre
en la consciencia misma gracias al arte, de tal manera que repercute
realmente en la existencia de los individuos. El arte es la estética,
un modelo de existir y actuar. Para Kandinsky es necesario que el
arte se represente a si mismo como exposicion de la espiritualidad;
es una consciencia volcada hacia si misma en la que cada linea
alimenta el dibujo de la vida.

5-1.3 PAUL KLEE

En gran medida Paul Klee compartia intereses con Kandinsky.
El dibujar es, para Klee, en esencia, un medio de conocimiento; el
sentido de su vida estaba dado por la unién entre la naturalaza, el
arte y el yo. Es en el dibujo donde encuentra el medio que engrana
la aparicion material que esta relacion poduce:

111 Idem
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«Sera —el dibujo— durante un largo periodo, la base de su blsqueda
para provocar el color, separandolo de lo ornamental en que se
fija en sus inicios, como una vibracién necesaria de la linea, como
una ondulacion tonal de la vibracién que se produce entre la mas
amplia y conceptual separacion, de la luz y sombra, blanco y negro.
La pintura como empleo especifico del color, se encuentra siempre
vinculada a la posicién estructural del dibujo, siempre se refiere
a la linea como al esqueleto que supone ademas de la maxima
concentracion expresiva, el sustrato de distancia entre tonalidades.
La méaxima distancia es la que provoca el dibujo, desde ella puede
comenzar a entenderse la relacionalidad en que se disena todas
las demas separaciones.»'?

Posiciona al dibujo como estructura vital de la pintura, de su propia creacion. Pues
lo que busca es la clarificacion de las estructuras que construyen la forma en el arte.
En Klee, el color y el dibujo estan conjuntos (Fig.5.6); centrandose en un dibujo
atento a la naturalidad, cada vez resultaba mas evidente la carencia grafica ante
la complejidad de la realidad que queria expresar, eventualmente, su atencion se
enfocaria mas en las valoraciones de la linea no ya en ese concepto de naturaleza
que se volvia ajeno a sus intereses. En su viaje a Tanger, la realidad en movimiento
le hizo captar el color, entenderlo; una vez hecho el color conformaria una sustancia
del dibujo, la linea; la bisqueda de Klee es el encuentro afortunado con la linea:
«como medio de conocimiento, dispone una nueva imagen del lugar del mundo, pero
no una imagen cercana, mesurable. No la imagen del mundo, sino la fantasmagoria
del mundo sofiado, un mundo mas real que lo percibido ingenuamente.» !

El dibujo de Klee responde a la cuestion de como trazar una unién entre lo
exterior y lo interior, la accion enraizada en sus propia congruencia formal; esta
union es pensar a través de las relaciones conceptuales que el dibujo propone.!'
Klee logré que la creacion se conjugara con una conceptualizacion tedrica del
mundo (Fig.5.7), en un pensamiento plastico. En sus diferentes escritos, como en
Padagogisches Skizzenbuch (1952) conocido como Bases para la estructuracion del
arte, muestra una serie de dibujos que ejemplifican algunos de los analisis en los que
Klee fundamenta el lenguaje formal y grafico como las variaciones de la linea activa,
estructuras ritmicas, pesos visuales, o en su defecto hace observaciones estructurales
del movimiento en la naturaleza, como aquellos que son ondulares, la flexibilidad
de articulaciones o el funcionamiento de una rueda hidraulica. La teorizacion del
movimiento en la naturaleza desemboca en teoria formal, movimiento y relaciones
entre los elementos. En fin, Klee no continua con el dibujo inocente, atado a la ilusion
de la representacion, sino que las formas son dotadas de cualidad, de personifica-
cion en el plano, son en si realidad, accediendo el artista a las formas puras. Este
es el significado mas profundo del hacer visible mds alld de reproducir lo visible:

112 Ibidem, pag. 332.
113 Ibidem, pag. 337.
114 |dem.
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Fig.5.8 Cuadrado negro sobre fondo
blanco. State Tretyakov Gallery, S
an Petersburgo.

Fig.5.9 Kazimir Malévich. Cuadrado
blanco sobre fondo blanco. The Mu-
seum of Modern Art. New York.

El dibujo es una herramienta conceptual, pues
genera la pureza de las formas, al establecer dis-
tanciadamente de su desorden natural la posibilidad
de ser previstas desde el interior, de poder mesurar
con ella la estructura interna de la dialéctica claro-
obscuro, de poder proponer equilibrios escalonados.
Mediante la obscuridad dirigida por el trazo del
dibujo es posible comprender las mezclas con la
naturaleza de la luz, hacerlas accesibles al cuerpo
y reintegrar su distincion a la vida.™®

5.1.4 KAZIMIR MALEVICH

En la vanguardia rusa existe una comunion entre el propésito
formal artistico y el politico, como se desarrolla dentro de un cli-
max social de revolucion y cambio, la consciencia social entre los
artistas resulta ser de sus principales preocupaciones, eso mismo
sucedi6é con Kazimir Malevich. Es en el Rayismo iniciado por
Michel Larionov y por Natalia Goncharov donde comienza la
busqueda por la construccion del espacio en si mismo, sin objetos,
originado por un s6lo movimiento y la luz. Esto fue el incio de un
interés absoluto en el arte. En el caso de Malevich comienza por
seguir las trazas de Cézanne y el cubismo porque por la basqueda
metddica de la estructura funcional de la imagen, busca hechos
formales esenciales, lo mismo ocurre cuando vuelca su mirada
hacia los iconos religiosos rusos, continua bajo la influencia cubista
y futurista hasta que en 1913 formula el suprematismo donde
maneja la identidad entre idea y percepcion, la fenomenalizacion
del espacio en un simbolo geométrico, la abstraccion absoluta.

Una de las primeras ideas que movié a Malevich es la bus-
queda por el canon supremo del cuerpo humano, asi se sumergi-
ria en la abstraccion, sus creencias sobre la proporcion ideal se
convirtieron en una obsesion por las propiedades misticas de la
geometria, Afirma John Goldin, teorico, critico y pintor. Después
de 1930, sus obras retomarian este camino.

Sus obras suprematistas, como Cuadrado negro (Fig.5.8)
representan para €l una sintesis de todos sus logros formales an-
teriores al mismo tiempo que le ofrecia nuevo caminos puesto que
mas alld de que su obra se encaminara a la reduccion de elementos
formales o la simplificacion, lo hacia hacia la complejidad. Lo
que su obra suprematista representa es el intento por ascender al
éter, un espacio indeterminado, por ejemplo, aunque los fondos
blancos afirmen los limites de cuadro, aluden la infinitud (Fig.5.9).
Malévich era afin al pensamiento hegeliano, en especial respecto a

115 Ibidem, pag. 342.



CAPITULO 5 Conociendo lo incognoscible: la abstraccion del siglo xx | 115

su vision de la evolucion en la que el espiritu se libera de la naturaleza, alcanzando
completa conciencia de si misma, se vuelve forma pura universal.

El suprematismo parte de la idea de que el conocimiento de la realidad a
través de las cosas es relativo y parcial, por lo que el conocimiento de la realidad
debe considerarse como no objetivo. Asi, el arte sirve para reducir el objeto a su
no-objetividad, incluso el sujeto en no-sujeto. Argan menciona al respecto: «La
verdadera revolucion no es la sustitucion de una concepcion del mundo superada
por una nueva, sino un mundo vacio de objetos, de nociones, de pasado y de fu-
turo; un cambio radical en el que tanto el objeto como el sujeto son reducidos al
“grado cero”.» 16

Para llegar a este nivel cero, es necesaria la eliminacién total de cualquier sig-
nificacion previa. Abandonar el signo cuyo génesis se encuentra en los fenomenos
naturales, la idea se identifica facilmente porque existe antes que el signo pictorico,
pero en el Suprematismo, se hace un signo y mucho después se le reconoce y se
le da un nombre, mas tarde su significado se clarifica. El obejetivo es alcanzar la
nada que excede la forma, un mundo sin objetos. El signo dibujistico cuestiona los
limites del sistema de la representacion; el mundo inmaterial es la nada liberada
del materialismo, dice el fil6sofo Alberto Ruiz de Samaniego!!'”

Cada forma suprematista remite no a si misma sino al mundo suprematista, el
abismo, el infinito y la profundidad; la episteme pldstica de lo inmaterial. El pen-
samiento de Malevich se relaciona a la teosofia, en tanto que su camino se dirige
a lo incognito, aquello que no se concibe en el pensamiento: Dios. La busqueda
de la imagen de lo absoluto se convierte en el despojamiento de la propia imagen,
dirfa la filésofa espafiola Maria Zambrano, la ultima aparicion de lo sagrado, la
nada. Asi es como el arte es una experiencia de conocer basada en la fijacion de la
vision en lo invisible.

Segun el compromiso social y politico que Malevich tenia, él mismo participaria del
espiritu revolucionario haciendo propaganda y llevando el mundo suprematista a las calles.

Por otro lado, el constructivismo encabezado por Tatlin va mas alld del mundo
suprematista sin objetos que inspira una utopia urbana que busca la unién entre
objetos y sujetos. Tatlin hace un programa concreto de accién politica: el arte debe
estar al servicio de la revolucion, ser til, por ejemplo fabricando objetos ttiles para el
pueblo; sobre todo se enfocé en la eliminacion de distinciones entre las artes porque
representan ideologias pertenecientes a la division de clases. De modo que todas las
artes hasta entones plasticas, se designan bajo un mismo concepto: la construccion.
Este tipo de arte busca conformar una universalidad, una interaccion entre técnicas,
materiales y procedimientos, la tnica condicion que debe cumplirse es que sean
funcionales que su imagen sea la plena visualizacion, expresion de su utilidad.

5.1.5 PIET MONDRIAN

Piet Mondrian vive personalmente la transformacion del arte plastico pues
comienza muy apegado al naturalismo e influenciado por el simbolismo hasta que
se plantea principios del arte neoplastico primeramente con De Nieuwe Beelding in
de schilderkunst en 1917 y Natururlijke en abstracte realiteit en 1920 («La nueva
plastica en pintura» y «Realidad natural y realidad abstracta» respectivamente).

116 Ibidem, péag. 297
117 RUIZ Samaniego, Alberto. Estrategias del dibujo en el arte contemporaneo..., pag. 373.
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Para el pintor holandés el origen de toda creacidn pléastica esta dado en la contemplacion

—esto representa su vinculo con el naturalismo—, pues en la contemplacion halla un profundo
sentimiento de belleza, Mondrian lo llama la emocion de lo bello, primer motivacion de
la creacion. Es verdad que las obras anteriormente citadas contienen elementos formales
que los componen, como el ritmo, sin embargo, antes del Neoplasticismo esto no signifi-
caba la obra entera y ahora son el principal recurso, sin considerar las formas dadas en la
naturaleza. Mientras que el arte naturalista evoca y no deja de ser mas que apariencia, el
Neoplasticismo de Modrian busca hacer presente la esencia de esa apariencia, el arte se
simplifica en relaciones formales en las que residen estos estados esenciales (Fig.5.10). Lo
que él busca son relaciones basicamente de oposicion, en concordancia con lo que considera
mas lo mas bello provocado en el artista por la naturaleza, el reposo o el equilibrio es decir
la armonia natural; entonces, la relacién en el plano pictérico esta creada de la oposicion
entre lineas y colores; el arte habia devenido expresion de relaciones, para ser mas fiel a
lo que la vision de la naturaleza provoca, a la relacién mas exacta, de modo que mientras
mas se sinteticen las formas naturales, es mas intensa la expresion; es mas puray efectiva a
diferencia del punto de vista naturalista que considera que lo natural es justo lo que aflora la
reaccion estética. Mondrian, en la voz del pintor abstracto-realista del didlogo que escribid
en Realidad natural, menciona como funcionan los elementos formales:

Z.— Si, todas las cosas son parte de un todo, cada parte recibe
su valor visual del todo, y el todo lo recibe de las partes. Todo se
compone por oposicion y reciprocidad. El color no existe sino por
el otro color, la dimensién se halla definida por la otra dimensién
y NO existe posicién sino por oposicion otra posicion. Por eso digo
que la relacion es lo principal.™®

La obra es tal unidad formal que cada elemento es y existe por los demas que le
rodean, por lo que ver los elementos aislados es conocer aparentemente los objetos
naturales, el verdadero conocimiento reside en conocer las relaciones esenciales de
estos objetos, no en su apariencia:

Z.— Cualquier cosa es bella ciertamente considerada como cosa
en si, pero se trata de una belleza limitada. Al considerar un objeto
como cosa en si lo separamos del todo, nos falta la oposicién: no
vemos va relacion sino el color y la forma. Observamos un color, una
forma, creemos conocerlos, pero la limitacion de la forma cerrada
y la profundidad del color aislado dan al propio tiempo la medida
de la limitacion de nuestro conocimiento. Si vemos las cosas en
cuanto objetos particulares y separados divagamos en lo incierto,
nos vemos inducidos a imaginar suposiciones. Una cosa no podria
ser conocida sino por la otra cosa.”®

118 MONDRIAN, Piet. Realidad natural y realidad abstracta. Barcelona : Ediciones de Bolsillo. Barral editores, 1973, pag. 12.
119 Ibidem, pag.14-15.
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La gran diferencia con el naturalismo es que va contra la concepcion
unitaria de la realidad, segun los principios de Mondrian, para el
Neoplasticismo es la unidad total generada de la dualidad, y las
oposiciones, el arte que anteriormente consideraba que debian
dibujarse y disponerse objetos, no veian la relaciones profundas
que como unidad transmitian la unidad natural, una vez se hace
referencia a apreciar la creacion y la naturaleza como aconteci-
mientos y fendmenos unitarios. La abstraccion es el medio de
unificar el acontecimiento en la creacion. En cuanto responde a  Fig 510 Piet Mondrian.
su propia logica constructiva. Cuadro n °2, composicion n ° VIl
. . , , . Guggenheim Museum, New York.
En el arte realista-naturalista la linea es la sintesis del contorno
de lo que vemos en la naturaleza, que ademads describe indivi-
dualmente cada objeto, obstruyendo el camino a la unificacion y
la universalidad en la obra; contrariamente en la nueva plastica,
la linea y el plano son los elementos a través de los cuales puede
sintetizarse y unificarse lo esencial que apreciamos de la naturaleza.
Entonces los elementos formales basicos que deben conformar la
imagen, sea dibujo o pintura (Fig.5.11) son basicamente el plano
y la linea recta para Mondrian; asi como es necesaria la oposicion
para el equilibrio, se integran otros elementos como el color, lo que
idealmente se reduce a la creacion de angulos rectos entre lineas y
la intervencion de tres colores puros: el rojo, el azul y el amarillo,
los colores considerados como esenciales para la creacion de los

. . ., e ., Fig.5.11 Piet Mondrian.
demas, asi como también es vélida la relacion blanco y negro  composicion . Galleria

en el plano. La linea y el color representan dos entidades que al =~ Nazionale dArte Moderna, Roma.
encontrarse sobre el mismo plano son sintesis de lo universal, lo
uno y lo otro, en palabras de Mondrian:

Justamente, la dualidad distinta es necesaria, tanto
en el arte como en la expresion de la vida misma
[...] De aqui que en la nueva plastica tengamos
la equivalencia de lo uno vy lo otro, es decir una
dualidad distinta. El ritmo es lo uno y la relacion
inmutable es lo otro; la relacién cambiante de
las medias es lo uno y la relacion inmutable de
disposicion es lo otro. En los medios de expre-
sion, el color es lo uno vy la manifestacion plana y
rectangular es lo otro [...] '%°

Los elementos basicos remiten a todo lo que es inmutable y por ello
universal; la diversidad es también necesaria para poder encontrar
un sin fin de formas que se expresen bajo el caracter de universales.

120 Ibidem, pag. 43y 45.
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Lo que es inmutable, el eje compositivo y grafico en la obra de Mondrian es toda
relacion fundada en el angulo recto, asi que el punto en si no representa nada para
él aunque reconoce, como desde tiempos antiguos se hace, que estos son apreciables
en un conjunto porque pueden generar formas si son dispuestos en sucesion, de ahi
que se diga que varios puntos forman una linea. Una vez mas el punto refiere a un
elemento primitivo en la creacion de la imagen pero no tiene valor significante en
el dibujo y la pintura de Mondrian, puesto que su dibujo radica en las relaciones
de oposicion diferenciadas de los elementos formales.

Mondrian evita a toda costa, considerar la intervencion de cualquier otro
elemento como pudiera ser la materialidad de la pintura, incluso la mezcla entre
alguno de los colores o la utilizacion del gris no son favorables para expresar la
armonia equilibrada. Todos los elementos graficos que se han de utilizar deben de
corresponden a un estado esencial y puro acorde con su objetivo que es no ver la
naturaleza sino a través de ella, a profundidad donde la contemplacion de la naturaleza
conduce a la conciencia de si mismo y la exaltacion de lo universal; a diferencia de
todo sentimiento, pensamiento individual o voluntad puramente humana que son
para Mondrian de aspecto tragico mas no esencial y conducen a representaciones
apegadas a la figuracion. Cabe sefialar que Mondrian llega gradualmente a esta
sintesis formal, no fue un establecimiento absoluto desde el principio.

La nueva plastica por la que Mondrian abogaba pretendia ser una concientiza-
cién mas profunda de la representacion pura y multiple de las cosas, también tienen
una incidencia en cuanto a la figura del dibujante, investigador, artista o creador. Tal
vision estuvo influenciada por pensadores como Schopenhauer, para quien la con-
templacion estética siempre ha elevado en el plano ontolégico la condicion humana:

Al hombre le ha sido otorgada, mediante la contemplacién estética
abstracta, la posibilidad de unirse a lo universal de modo conscien-
te. [...] En el instante estético de la contemplacion, lo individual se
diluye y lo universal aparece. Materializar por medio del color y de
la linea lo universal que aparece en la contemplacién ha constituido
siempre el sentido profundo de la pintura. ™'

Aproximadamente a la mitad del siglo, los caminos de la abstraccién fueron re-
novados por la oleada norteamericana, el expresionismo abstracto que comienza
en los afos cuarenta cuyos pioneros son Arshile Gorky (1904-1948) William
Baziotes (1912-1963) y Hans Hofmann (1880-1966). Este movimeinto se cierne
bajo los logros de los informalistas y el surrealismo, sin embargo hay cierto sesgo
de oposicion ante estos movimeintos. Muchos artistas como Pollock y Baziotes
centraron su mirada en expresiones de arte primitivo. Su buisqueda, durante los
inicios precarios del movimento, esta determinada en gran medida por el deseo de
descubrir el inconsciente siguiendo de cerca los escritos de Carl Jung. Formalmente,

121 Ibidem, pag. 27.
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dos son los recursos inovadores recurridos por distintos artistas
de este movimeinto, claro que cada quien los desarroll6 de ma-
neras personales.

El Action painting basado en el gesto del movimiento es
comunmente asociado con Pollock y en ocasiones con Willem de
Kooning, incluso Franz Kline; el Color-field paintind que utiliza
la expansion del color sobre el plano, Mark Rothko, Clyfford
Still y Barnett Newman son los mas celebres representantes de
esta corriente.

5.2 EXPRESIONISMO ABSTRACTO

5.2.1 JACKSON POLLOCK

En una etapa temprana de su carrera como pintor centrd su
atencion en el Muralismo Mexicano, influenciado especialmente
por José Clemente Orozco sobre todo por la gran escala de las
obras y el contenido social; mas tarde el arte ritual y chamanistico
de culturas antiguas como la de los indios americanos dotarian
a sus obras del sentido mistico que conlleva la accion y el movi-
miento de los ritos.

Con una concepcion similar a la de los surrealistas, aspiraba
a desnudar el inconsciente, pero tras un camino muy distinto: el
de la abstraccion; entre el signo y el psicoanalisis; la obra Moon
woman cuts the circle (Fig.5.12) representa para Golding un claro
ejemplo de la influencia del arte indio norteamericano y Jung.'?

A diferencia de los surrealistas para quienes el inconsciente
fue tema de sus pinturas, el proposito de Pollock era el de pintar
desde el inconsciente, esta es la pequefia gran diferencia que le
acerca a la abstraccion. Las obras de Pollock estan asociadas a las
practicas o rituales chamanisticos: la posible via al inconsciente
que él explora es el hecho de que los moviminetos basados en la
accion repetida generan un estado de consciencia distinto, mucho
mas profundo; esta consciencia es la que permite estar en contac-
to con el si mismo y al él refiere, puesto que el inconsciente esta
asociado con la parte interna y subjetiva del individuo, la psyque,
como lo postulaba Jung.

Es entonces cuando el gesto pictorico se vuelve signo de la
vitalidad. La estrategia de Pollock revalora la cualidad grafica de
la linea como la marca de la fuerza y direccion de un movimiento
tajante, al mismo tiempo, el nivel de determinacion que el artista
pueda ejercer sobre la linea resultante estd disminuido ante la accion

122 La imagen del tatuaje haida de la mujer de la luna es utilizado por Jung quien analizé al héroe
mitico de esta cultura, Hiawatha cuya abuela vivia en la luna, personificacién que para Jung es el
anima, principio femenino empatado con el inconsciente y contrapuesto al &nimus masculino. Tanto
Jung como Pollock centraron su atencion en los vinculos signicos e inconscientes de fuertes creen-
cias en culturas como la de los indios norteamericanos. Vid. GOLDING, John. Caminos a lo absoluto.
Mondrian, Malévich, kandinsky, Pollock, Newman, Rothko y Still. Turner FCE. Espana 2003, pag.150.

Fig.5.12 Jackson Pollock.
Moon woman cuts the circle.
Musée National dArt Moderne, Paris.

Fig.5.13 Hans Namuth.
Fotografia de Jackson Pollock.

Fig. 5.14 Jackson Pollock.
Full Fanthom Five. The Museum of
Modern Art, New York.
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Fig.5.15.Barnett Newman.
Onement I. The Museum of Modern
Art. New York.

Fig.5.17 Barnett Newman. Sin titulo.
Craig F. Starr Gallery, New York. Clara-
mente la tinta fue aplicada sobre una
linea de cinta que después fue sus-
traida, intensificando la cualidad lineal
de los bordes.

de la propia condicién del material, en este caso la pintura. Sus
acciones se sintetizan en arrojar y chorrear, estas son las acciones
claves que desencadenan la danza (Fig.5.13). Desde mi punto de
vista, Pollock accedi6 a una interiorizacion aun mas profunda que
la vislumbrada por las teorias psicologicas, la consciencia vivencial
de la existencia, la trascendencia del propio artista por medio de la
accion pura o el gesto puro. Las pinturas de Pollock, mds que ser
alusiones a su vitalidad son presencia pura de si mismo; €l llego a
un punto en que las condiciones de trabajo, como lo es la inversion
de la tela, del plano vertical al horizontal, respondian estrictamente
a sus intenciones, y los recursos formales que utiliza, en él vemos la
perfecta coherencia entre proceso, forma, resultado y concepcion
artistica. Para Pollock, es esencial que al momento de la creacion
él sea una presencia dentro del cuadro, y de manera paralela, los
grandes formatos que utiliza, la altura en la que se cuelgan los
cuadros respecto al espectador, refuerzan la sensacion de presencia,
el cuadro se vuelve una potente presencia que a su vez exalta la
presencia del propio espectador. No por nada Pollock menciond
que el trabajaba dentro de la pintura y que en esos momentos no
era consciente de lo que hacia y que hasta el término de la obra se
daba cuenta de lo que habia realizado.!* Clyfford Still decia que
no pintaba la naturaleza sino a si mismo;'?* sin embargo, Pollock
va mas alld de esta afirmacion. Se cuenta la ya célebre anécdota
en la que el pintor aleman Hans Hoffman, le sugiri6 trabajar mas
en relacion con la naturaleza €l s6lo respondié «Yo soy la natu-
raleza»'® en otra ocasion cuando afirma que pintar es el hecho
de querer ser.'?* Malévich accedi6 a la trascendencia del ser en
la nada. En cambio, Pollock encontroé el ser a través de la accion.

5.2.2 BARNETT NEWMAN

Su revelacion fue sobre todo formal. Al igual que Still en sus
pinturas lo que se plantearon fueron problemas plasticos puesto
que la abstraccion podia develar verdades pictéricas desconocidas.
Para Newman el momento de apoteosis se origind en un cuadro
Omnement I (Fig.5.15) a partir de esto se dedicaria a investigar las
posibilidades del principio pictérico y dibujistico que encontrd.
Su trabajo es producto de una larga reflexion; le tomo treinta
anos encontrar Onement I, a partir de este hallazgo su obra sera
esencialmente procesos de pensamiento pintados como afirma
Golding. Su tabula rasa se origind cuando, sobre una tela mancha-
da de color ocre Newman colocé una cinta adhesiva en posicion
vertical para aislar el lado derecho del izquierdo para dotarlas de
distintas texturas, instintivamente coloreo la cinta de anaranjado

123 Jackson Pollock citado por GOLDING, Op. Cit., pag.159.

124 Jackson Pollock citado por Jordi Isern i Torras. Estrategias del dibujo... «Cap. X Entre laidea y la
accion: el paradigma de Newman», pag. 398.

125 Jackson Pollock citado por GOLDING Op. Cit., pag. 162.

126 Clyfford Still citado por GOLDING. Op. Cit., pag 188.
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y fue ahi cuando repentinamente sintié6 que habia estado vaciando el espacio en
lugar de llenarlo'’. En esta abstraccion total y que después perfeccionaria y variaria,
lo que encontr6 fue la consciencia de la cinta, como una linea provista de bordes (
Fig. 5.17) que daban la sensacion de empujar en oposicion ambas areas del cuadro
al mismo tiempo que las unia, puesto que este elemento lineal potenciaba la pre-
sencia de los campos de color adyacentes, en este momento la nocion de dos lados
desaparece para convertirse en una unidad, la sensacion del color como presencia;
para esto es esencial, como en la obra de Pollock, el gran formato. A medida que la
vista del espectador recorre verticalmente, la percepcion oscila entre la sensacion
de unir y separar esta unién, de ahi que Newman llame a este elemento formal zip,
cierre. Lo que él conoci6 al hacer tabula rasa fue el absoluto abstracto y su dibujo
es la declaracion del espacio, como el tiene a bien expresar.!?® La abstraccion es en
Newman el lugar sin forma, el vaci6é que no es vacid, como el cuadro blanco sobre
blanco de Malévich, todas las formas en potencia.

5.2.3 TRAVESIAS EN UN MUNDO DESCONOCIDO

Los artistas de la vanguardia fueron motivados a representar la nada, el ser
despojado de cualidad y de cualquier representacion que lo delimitara o materia-
lizara; era la superacion de la tesis-antitesis hegeliana, es decir el ser mismo; estos
artistas lo develaban o intentaban hacer cognoscible sin conocerlo. A partir de este
momento, se rompe con la ilusién del conocimiento objetivo que en el arte se basa
en el hecho de que es necesario conocer algo para representarlo, pero no se queda
solo ahi, esa inteleccion se convierte en motivo para algo mas, es decir, la posibilidad
de que el arte sea conocimiento exteriorizado y también subjetivizado. Por otro lado,
la percepcion se convierte en pensamiento, pensar lo que se percibe, reconocerlo,
conscientizarlo, lo vuelve conocimiento sea interior o no; la exteriorizacion de eso
nuevo conocido que no estd en la naturaleza externa es lo que se hace al dibujar.
Trazas el pensamiento y el sentimiento, porque estos estan siempre emparentados.

Los objetivos de los expresionistas abstractos quedaron bien sentados en una
carta que Rothko, en conjunto con Gottlieb, fue publicada en el New York Times
el 13 de junio de 1943 en respuesta a una critica lanzada a ambos artistas. En ella
postulan que el arte, desde la vision de esta corriente, era la aventura de un mundo
desconocido cuya claridad es dotada por el artista; por consiguiente, el espectador
se ve orillado a contemplar desde esa perspectiva, los cuadros son la presencia de
si mismos, la vision del absoluto que individualmente cada artista hizo asequible.
Su formalizacion es la consecuencia de la destruccion de la ilusion de la representa-
cion por la verdad que es reconocer la existencia de las propias formas auténomas.
Con los expresionistas abstractos vemos consolidadas y perpetuadas por completo
las aspiraciones de los vanguardistas europeos, la abstraccion completa. La forma
pura por la forma, el arte por el arte, la declaraciéon mds abierta de la existencia, el
conocimiento mas profundo, el ser en toda su complejidad, lo que resulta una tarea
contradictoria en tanto que conocerlo incluye la conciencia de la imposibilidad de
conocer o la ilusion del conocimiento completamente certero y objetivo.

127 Barnett Newman citado por GOLDING, Op. Cit., pag. 208.
128 Vid. GOLDING, John. Caminos a lo absoluto..., pag.195.
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Después de revisar la situacion del dibujo artistico en tantas distintas épocas, me
queda claro que el dibujo es una actividad que ha estado presente desde los orige-
nes y comienzos de las civilizaciones y, en esencia, las estructuras formales que lo
componen no han cambiado. El dibujo artistico esta formado de dos partes, una
inmutable y esencial mientras que la otra esta determinada por procesos y etapas
de las corrientes artisticas a las que pertenece.

Existen principios formales que determinaron lo que es el dibujo en los que
no ha habido ninguna revolucion vy, por lo tanto, no ha dejado de ser a pesar de la
pluralidad de técnicas y tecnologias vigentes en la actualidad. El dibujo —en su forma
mads primaria y relacionado al arte y la epistemologia— esta regido por la relacion
entre pensar la realidad y el principio del trazo; por la sintesis de lo exterior al agente
pensante, en una cualidad grifica de contorno, de tono, de masa y de color. La primera
cualidad engloba el tipo de trazo y las variaciones lineales que genera; la segunda
refiere a la variacion luminica de los agentes graficos; la tercera denota la cantidad
de materia, deposita fisicamente para formar la imagen '¥; y, por tltimo, el color
puede tener una funciéon mayormente grafica cuando a una linea se le agrega una
cualidad cromatica, pero no se estan valorando las relaciones cromaticas o plasticas
con otros elementos en un mismo plano. Otros elementos que ya se han considerado
en teorias de la forma previa como el ritmo, los contrastes o los pesos visuales desde
mi punto de vista no los considero primarios, pues estos elementos existen en tanto
que son relaciones percibidas de las cualidades graficas antes mencionadas.

La parte mutable del dibujo corresponde a las condiciones sociales de la época
historica en que se utilice; las motivaciones e intenciones de los artistas, ya sean ge-
neralizadas o personales. He observado que muchas ocasiones el dibujo corresponde
coherentemente con los preceptos estéticos de la época historica, de las etapas y
procesos artisticos especificos. Principalmente, lo que cambia en la historia del dibujo
son los motivos y las intenciones del por qué se dibuja, incluso se puede considerar a
la actividad del dibujo como algo estrechamente relacionado con los ideales filosofi-
cos; todo esto origina un cambio en el como se dibuja, en las relaciones a descubrir
entre las cualidades graficas de la imagen. En el Renacimiento la busqueda formal
estuvo ligada a la definicion lineal de un objeto y una estructura de proporciones
que lo sustentara, asi como en otras tendencias se ponderaba la ingerencia del gesto
en la linea, etc.

Segun la investigacion realizada, en el Neolitico las cualidades graficas de la
imagen se establecieron a la par del desarrollo cognitivo del homo sapiens.

129 Generalmente a mayor cantidad de materia depositada en el plano, coresponde la percepcién de mayor corporalidad
en las imagenes.
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Es mucho después, hasta la etapa del Renacimiento, donde el dibujo fue definido
como la parte correspondiente a la delineacion de formas en la pintura, es la primera
teorizacion y concepualizacion de esta disciplina; la linea define la distincion entre
cada objeto y asi se reconoce su existencia en si. Ademas de que en esta época se
establece un modelo ideal de proporcién que ha de seguir la delineacion del cuerpo
humano. En la transicién al Manierismo, se reconocio la cualidad mental y previsora
de las imagenes, ademads la teoria ya establecida se volvié un recurso variable, se
pondera el hecho de que el resultado formal depende de la metodologia dibujistica
empleada, como es claramente apreciable en los distintos sistemas de construccion
de la figura humana y se establecio el uso formativo del dibujo en la ensefianza
de las artes. Durante el Barroco se representa la perpetuacion de las aspiraciones
manieristas; por otro lado, la utilizacion de formas abiertas, la fragmentacion del
espacio y la simultaneidad de escenas caracterizaron también a este periodo; el
valor expresivo de la imagen es mayormente identificado con estados emocionales
o conceptos abstractos de estados animicos o valores morales. Fue a partir de la
crisis entre el Neoclasico que se retomo el ideal estético de los canones antiguos.

Fue en el Romanticismo cuando se abogd por la supremacia del sujeto sensible
ante el modelo a representar, el dibujo sirvié para dos fines principales: el de la re-
presentacion mas fiel al modelo, pero no como mimesis, sino como declaracion y el
reconocimiento de su unicidades, esto en tendencias naturalistas; mientras que, por
el otro lado, el dibujo fue considerado un vehiculo expresivo y de concientizacion
del temperamento del ejecutor. El acto de dibujar empez6 a cobrar sentido como
momento emocional. Posteriormente, ya en las obras de Cézanne, el acto de dibujar
se inscribid totalmente como un suceso temporal, que parte del fendémeno vivencial
que es la realidad para el artista y bajo la creacion de una coherencia propia, los
elementos formales se volvieron un fenémeno en si distinguible de la realidad.

El dibujo de Cézanne muestra el proceso mental a la abstraccion, como fe-
némeno formal, la busqueda de relaciones meramente formales se intensifica y se
vuleve principalmotivo para muchos artistas en tanto que la elaboracion de dibujos
se distancia de la representacion.

En un principio, el dibujo estuvo estrechamente ligado a la creacion de la imagen
y la representacion, en el arte occidental —se puede decir que hasta el Renacimien-
to—, los procesos son de formalizacion y de generacion de iconologias asi como de
la perfeccion técnica; después existe un desarrollo mayor en lo que respecta a las
caracteristicas expresivas de esta actividad.

Sobre todo, a partir del Renacimiento se establece un acercamiento cognitivo
por medio del dibujo que es fundamentalmente objetivo, la creacion de imagenes esta
basada en como son los objetos de la realidad. Por el contrario, a partir de la crisis del
siglo XVIII este paradigma sufre una diversificacion hacia la subjetividad del artista
y los propios medios formales del dibujo. La abstraccion representa la teorizacion
de la forma en la practica artistica. Ya en el expresionismo abstracto, las busquedas
personales del cada artista se basan en recursos formales, Rotkho se vale de relaciones
entre gesto y materialidad en tanto que Newman se centra en el Zip, son discursos
individuales de la linea y el dibujo. La obra es el propio modelo del dibujante.
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El dibujo esta ligado a los procesos de conocimiento, en tanto que implica
un proceso de concientizacién entorno a tres factores, el dibujante, el modelo y el
dibujo. Es posible caracterizar al conocimiento como una relacién mental con lo
existente, basada en la conciencia de esta existencia, asi es posible que lo subjetivo,
interno e intangible sea asequible al intelecto humano. No obstante, algunas teo-
rias pesimistas sefialan la imposibilidad conocer absolutamente, porque no existe
algo que pueda ser juzgado como universalmente verdadero, o porque el acto de
conocer en mds un concepto abstractos y una ilusién necesarios que hace posible
el relacionarnos racional y practicamente con lo real. Un conocimiento absoluto
requiere un acercamiento profundo a aquello que se pretende conocer, y debe ser un
acercamiento conscientente; el conocimiento puro es el conocimiento absoluto del
ser, la consciencia de todo lo que se es y no se es. Esto parece imposible y en muchos
casos la abstraccion se convirtié también en la bisqueda perenne de lo no visible,
de lo inasequible, del espiritu o la nada, de darle forma a lo que no es visible. Asi,
en el expresionismo abstracto el conocimiento formal se vuelve el ser existente en
si. Como dijo Pollock, el artista es parte de la naturaleza, atn en su complejidad
psiquica o existencial, las obras existen en si y son una extension de él mismo, como
se dice del exocerebro plateado por Bartra. O también como lo plantea la filosofia
renacentista donde los artistas son los primeros contempladores de la naturaleza,
testigos de su existencia, ellos mismos son parte de ella. El humano plenamente
consciente es capaz de crear, entonces accede a todos los niveles de consciencia. Es
como el ser vidente de Merleau-Ponty, que es consciente de su propia corporalidad
y la de los demds. En el acto creativo del dibujo se alinean en sintonia el dibujo,
el dibujante y lo dibujado. La abstraccion ha mostrado el camino en el arte a la
incapacidad de establecer un discurso de lo real. El conocimiento del mundo, de lo
real y de la conciencia, estan estrechamente ligados a la representacion y la creacion
de imagenes, a través del estudio del dibujo.

El Dibujo en relacion con la realidad y el conocimiento de ésta, forma parte la
historia de la representacion; de la figuracion a la abstraccion; entre la objetividad
y la subjetividad del conocimiento, ya sea aseverandolo o en su negacion.

Tras haber estudiado estos casos particulares en que se relaciona el dibujo y
el conocimiento, reafirmo que el dibujo puede ser un medio de cognocién en el arte
porque es un acto de conciencia y reconocimiento de alguno de estos tres elementos:
el dibujante, el dibujo y el modelo, relacion que no es mas que la consciencia del ser.

Esta investigacion ha resultado ser mayormente una revision histérica con un
transfondo fiiloséfico del dibujo que un compendio teérico del mismo, dado que el
material disponible y mis propias limitaciones metodoldgicas de investigacion asi
lo determinaron; sin embargo, ha sido sumamente indispensable esta investigacion
puesto que he alcanzado la vision general del dibujo que era necesaria para completar
mi educacion académica. Muchos de los preceptos que relacionaba con el dibujo,
antes de este estudio eran meras intuiciones, las cuales algunas se han fundamentado
y otras se han transformado durante el desarrollo de esta investigacion. Ahora me
es posible reconocer que hay dibujos que estan ligados a un sentido cognitivo de la
realidad, pero también comprendo que existen muchos proyectos artisticos en los
que el dibujo es utilizado sin relacionarse con un principio cognitivo.
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A modo de conclusion afiadiré que el conocimiento que he adquirido me permite
situarme histéricamente en las practicas artisticas y saber que soy libre y capaz de
dibujar todo aquello que mis propios motivos, intenciones, etapas y procesos artisti-
cos requieran, porque el dibujo también es para mi un acto de autoreconocimiento.
Ahora que he visto la enorme pluralidad de formas en las que es posible pensar el
dibujo, la angustia provocada por no saber qué y como dibujar, pueden ser un camino
a la trascendencia puesto que el crear conlleva un acto de consciencia a través de
la contemplacion reflexiva. En mi faceta como dibujante me he cuestionado a mi
misma y me queda claro que lo que me guia es la congruencia entre lo que pienso,
siento y hago como artista. En este sentido, un dibujo exitoso o fracasado que yo
haga, ambos son parte de un proceso creativo. Ademads, ahora soy consciente de
aquella intucién en la que pensaba que el dibujo siempre ha significado un vinculo
esencial con la realidad, y conlleva a cuestionarme por la otredad y la unicidad del
momento en que estoy dibujando aquello que percibo.

Finalmente, reconozco que esta investigacion es una revision muy general
de la disciplina del dibujo y que atn una investigacion historica exhaustiva seria
insuficiente. Especialmente lo que se necesita en la disciplina del dibujo es una
investigacion basada en el analisis formal de las obras y los procesos por los que
ha atravesado cada artista. Si bien en el aspecto historico lo he abordado, atin me
pregunto cémo se puede llevar a cabo una investigacion puramente teérica de la
forma dibujistica. Ain queda un campo de estudio muy amplio entre los artistas y
las obras mas recientes. También queda abierta la posibilidad de reflexionar meto-
dolégicamente el dibujo en la propia produccion artistica.
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