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Introduccién

Hablar del dibujo es hablar de una disciplina artistica accesible que todo ser humano
puede realizar, es una manifestaciéon inmediata y primigenia que ha pasado por una
serie de cambios a lo largo de la historia del arte. Por su misma accesibilidad como
medio de expresion visual, la imagen dibujada va cambiando a lo largo del tiempo en
su grado de complejidad, de trazos simples a complejos, de formas regulares a formas
irregulares. Los formatos de la grafica se van convirtiendo en discursos artisticos con
valor auténomo, su factura, el poder expresivo y su condicién técnica hacen que se

equipare al mismo como una disciplina artistica similar a la pintura y la escultura.

Dibujar, para mi, es una labor inmediata y sencilla, tan facil como agarrar un lapiz y
trazar, tan sencillo como delinear con el dedo en el vidrio hiumedo y tan fundamental
como perfilar la imagen de un ser querido en el recuerdo. La labor del dibujo es una
labor de vivencia, tan esencial como la respiracion o tan intimo como un pensamiento
obsceno. Bocetar para despabilarse —garabatear para pasar el tiempo—, dibujar un
croquis o explicar una teorfa, son actos que tienen como base el dibujo. El acto sincero

de convertir un concepto en interpretacion enfocada al discurso visual.

Dibujar para pensar, para aprehender, para replantear, para evocar, para registrar, para
implicar. En el universo del campo dibujantico, los nombres del dibujo son posibles y
variados. Un esbozo abstracto, una imagen en el recuerdo, un constructo visual del
pensamiento vuelto paradoja; en el campo del dibujo se sobrepasa la imagen fotografi-
ca, se plantean generalidades, se muestran mundos fantasticos, se especula en la forma,
se manifiesta un sentir, los nombres son los rostros del dibujo y también son los actos;

los ejercicios del dibujo.

En este trabajo abordo algunas reflexiones en torno al fenémeno del dibujo, tanto en

el proceso de realizacién y percepcién —ojo, mano—, como de la forma técnica en la
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que se basa el campo del dibujo. El proceso dibujantico —proceso interno del dibujo,
como lo denomino— tiene una manera compleja de suceder y pretendo abordarlo de
una forma mas abierta, es decir, basado en un analisis y seleccion de textos, algunos
entran al terreno de lo literario y, por tal motivo, algunos conceptos buscan, mas que
explicar, implicar al lector un poco en esta labor del dibujo es decir, son de indole me-
taférica y no descriptiva. En cada capitulo me he visto guiado por autores dentro de
diferentes perspectivas, de los cuales he tomado algunas ideas en cuanto a la metodo-
logia, por ejemplo, la teoria del dibujo con Juan José Gémez Molina o, en el aspecto
literario, la idea de relacionar con el arte tres figuras retéricas: metafora, metonimia y

sinécdoque, planteada por Elena Beristain.

Durante el desarrollo de la investigacion, puedo decir que muchas cosas he reflexiona-
do y repensado, han surgido cambios en cuanto al marco conceptual que he manejado
—me refiero a términos como: dibujantica, evocacion, simbolo, dibujistica, represen-
tacion, presentacion, interpretacion— y ha sido una labor de descubrimientos tanto
internos como externos. De tal suerte que he intentado enriquecerlo y precisarlo con el
tiempo, reduciendo bibliografia y seleccionando los textos idoneos para alcanzar mis
fines. También ha cambiado mi interpretacién de textos, relegitimando mi concepcion
del area interna del dibujo —dibujantica— como una forma de entender el aspecto

interno del mismo.

Por otro lado, realizo una investigaciéon de un campo de las artes visuales que me ha
gustado mucho, un gusto que data desde mi nifiez y que se refuerza en mi adolescencia
y en toda la carrera; exteriorizo mi interés por el lenguaje dibujistico como una forma
mas de arte, ya que el dibujo puede presentarse de manera subyacente en otras disci-
plinas artisticas —pintura, escultura, grabado— o como obra auténoma. Pensar y teo-
rizar en el dibujo facilita su didactica y su accesibilidad como medio de expresion, fo-

menta su préctica constante.
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Debido a todo lo anterior, mis objetivos son:

Reflexionar sobre los caminos que se plantean acerca del dibujo.

Plantear una relacién discursiva de la imagen dibujada con los llamados “géneros” en

el arte y las figuras retéricas literarias.

Explicar como, a través del acto dibujantica, se culmina el proceso del campo interno

del dibujo

El presente trabajo esta dividido en tres secciones y cada una muestra una perspectiva

desde la cual se aborda el dibujo: percepcion, discurso y técnica.

En el primer capitulo, abordo el dibujo como forma artistica de expresion. Expongo la
forma en la que se presenta como estructura simple e inmediata en la percepcién y en
el trabajo del dibujar: la labor ojo-mano frente a la presentacion y representacion, que
después se manifiesta en la interpretacion dibujistica. De tal manera que, en este apar-
tado, concibo al dibujo por su labor inmediata dentro de la percepcién activa, como

trabajo de abstraccién y como cognicion.

En el segundo capitulo, abordo el campo discursivo en el cual los elementos basicos
de expresion —punto, linea, mancha y contorno— se conectan en un orden multisis-
témico y dan como resultado la imagen dibujada; asimismo, planteo una relacién de la
capacidad de la imagen dibujada como recurso para una pieza dibujistica con los topi-
cos y las figuras retoricas literarias: metafora, metonimia y sinécdoque, para discurrir
coémo, por medio de la relacion de los lenguajes del dibujo, la imagen dibujada tiene
trascendencia. Exploro los lenguajes figurativo y abstracto por su capacidad de trasla-
dar un significado —simbolo— o traer a la memoria —evocacion—, por medio de
trazos simples o complejos que generan imagenes. En este juego de discursos los len-
guajes adquieren resonancia y el dibujo se vale de ellos para producir una pieza enten-

dible o expresiva.
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En el tercer y ultimo capitulo, reflexiono acerca del proceso del dibujo, como una
forma en la cual el poner atencién a los materiales y a su método de aplicaciéon permite
la produccion de las imagenes. Expongo que la tecnificacién implica una investigacion
y experimentaciéon de los procesos graficos y el replanteamiento de los antiguos, la

alternancia de técnicas, acuosas, solidas o secas, interviene en el producto final.

Ante el panorama de la imagen dibujada y su constante cambio, no me queda mas que
precisar que, mientras en el mundo se creen imagenes nacidas de las ideas y suefios de
a onas, habra dibujo; mi as haya u isterio, una busqueda, tambié abra
las personas, habra dib mientras h n misterio, una buisqueda, también, habr

una forma de expresion dibujistica.

Por tanto, pretendo empezar una labor de reflexion en algunos asuntos del campo del
dibujo y, al mismo tiempo, exhorto al lector a que me acompane en este recorrido del
dibujo, esperando que lo llene de entusiasmo, asi como a mi me ha complacido el po-
der entender varios aspectos en la creacion de la imagen dibujantica —como es de-

nominada en este estudio—.

Invito al lector a cuestionarse y concebir sus propias conclusiones de lo que aqui se
plantea, que las refute, las descalifique y que, a través del trabajo de la reflexion, bus-

que conducir al dibujo por nuevas rutas.
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Capitulo 1. Reflexiones en torno al dibujo

Las experiencias externas sirven para sentir el mundo,

Y las internas, para comprenderlo. ..
Lao Tse

I. Pensamiento, mirada e interpretacion —poesia de lo real—

Resulta interesante pensar cual serfa el inicio de un dibujo. Bien, en primer término, es
la manifestacion de una necesidad de expresion, de presentar, hacer existir un discurso
con lo que estd a la mano. Es el dialogo entre la comprension de un mundo interior y
de vivir el mundo exterior. La interpretacion nace de un estimulo externo, que penetra
en las emociones y se transfiere, por medio de las técnicas, al papel. Es reflexion, pues-
to que la linea y la mancha también tienen su lenguaje y el acto del trazar no trasmite

toda la carga emotiva.

El rol de los materiales transforma lo visto en el dibujo y éste, a su vez, se resiste, se
escapa es decir la carga del material no siempre genera un efecto de imitacioén de las
cualidades opticas y como resultado el material se convierte en un velo, mismo que en
muchas ocasiones termina siendo una herramienta de simbolo, es decit, se vuelve c6-

digo y por lo tanto interpretacion.

La realidad es compleja, una vez penetrada por los ojos es abstracta. Nace de una mi-
rada que observa, intuye y busca, una mirada que enfoca y transforma hasta producir
una sensacion o una idea de aquello que se interpret6 de la realidad. Esta mirada tam-
bién compleja en la cognicién codifica al igual que el material asimismo busca en la
memoria interpretar lo que tiene frente de sus ojos. Si pensamos por un momento, la

mirada puede danzar a la par con un lapiz y generar un recorrido con la linea ¢no es
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acaso esto un acto de abstracciéon? ¢No es acaso un pacto entra linea y ojo, entre la
herramienta, la mano y la mente? La vivencia tiene su punto de enfoque en la mirada y
esta a su vez es como un remolino en el que convergen la danza de la mano y el de la

mirada.

Esta forma inmediata de expresion parte de una forma de mirar, se empieza con la
mirada inocente que capta lo exterior —la mirada inocente es trazo inocente—. El
mundo es determinado por el pensamiento y la experiencia de lo trazado jquién no ha
visto a un nifio emocionado dibujar un mundo con los elementos que ha aprendido
para realizarlo! —el circulo, el cuadrado, el triangulo—, dibuja lo que piensa, como
puede, por la imposibilidad de dibujar lo real, de conseguir el mismo efecto o sensa-
cion, sin embargo, poco a poco, el ejercicio constante en el dibujo resuelve este con-
flicto, hasta llegar a una suerte de sintesis, mano y ojo, en el acto del dibujo, van ha-
ciendo que, durante el desarrollo de su lenguaje figurado, la experiencia le brinde las
realidades y estrategias para mirar el exterior de manera poética. En este inicio la mira-
da parece buscar la forma de meter el efecto tridimensional al plano bidimensional, a la

vez que le quiere dar un significado y un sentido.

Podriamos decir, por tanto, que el dibujo es la expresion de lo pensado, es producto
de una primera capacidad de representar el mundo y también de manifestar un sentir.
Una construccién de este tipo se encuentra bajo un estado de inocencia, donde todo

parece tener poca cercania con lo real.

El conocimiento que se va reforzando de manera gradual va tomando en cuenta el
proceso por el cual se va formando el mismo dibujo —reflexioén sobre la cocina misma
del dibujo—. El ojo empieza a clasificar a tener experiencia. El primer esbozo grafico

parte de lo directo indeterminado.

Por otro lado como manifestacion de un discurso el dibujo es expresion desnuda e
insipida, es la encarnacién del concepto, de la idea sensible. Se dibuja tal como se in-

terpreta y se suefla. La construccion del concepto por medio del arte siempre va carga-
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da de la manifestacion sensorial: gesto, huella, rastro, indicio y materia, mismos que
componen la expresién dibujantica. Pura expresion o expresion pura, la paradoja del
dibujo descansa en la sencillez, en el estado de alerta y la contundencia del trazo. En el
acto del dibujo subyacen diferentes motivos y de ahi los diferentes dibujos; ya sea co-
mo un acto inmediato, tomando en cuenta la estructura externa; ya sea como un acto
interno, tomando en cuenta el estado emocional, el dibujo puede encontrar su evoca-
ciones en todos los niveles desde el sensorial hasta el intelectivo, como forma de dis-
frute de la forma, hasta la expresion de un pensamiento, un concepto, incluso, una

filosofia.

Tomando en cuenta lo anterior, definiremos el concepto dibujantica como: el espacio
interno del dibujo, en el cual se acumulan de manera compleja, la conciencia; la expe-
riencia visual de trazos en la memoria; la cultura visual; los modelos de intencion, es
decir, el bombardeo visual, iconos, indicios, simbolos e imagenes fotograficas, y que en
ella la intencién es generar un dibujo, misma que nos da como consecuencia, el campo
dibujantico. El campo dibujantico parte de un escenario negativo, inmediato, por el
cual la informacién visual o abstracta tiene contacto con la mano y genera un dibujo.
Codificacion inmediata e indeterminada que posteriormente se vuelve en pauta racio-

nal y determinada.

Por otro lado se encuentra el acto dibujistico que definiremos como: Aquel acto fisico;
ejercicio del dibujo; consecuencia externa de trazar, misma que articula y continda o
modifica la intencién del dibujar. De tal manera que es el acto exterior, que evidencia
el dibujo, y que manifiesta su estado sensorio —su estética por asi decitlo-. EIl momento
empirico del dibujo que alimenta a la mente en la intencién del dibujar, es decir, que
hace y sigue con la inercia del primer trazo. La realidad se hace cédigo en el primer
dibujo, sin embargo redibujar ya tiene un acto de intencién, es aqui, donde el modelo
de intencién indeterminado se vuelve intencién. Y por lo tanto acto dibujistico tam-

bién.

_23



En segundo lugar, el dibujo se constituye como una experiencia sensorial y de memo-
ria muscular. El ejercicio del trazo equiparado con el de la idea, crean una gimnasia,

misma que tiene su punto cumbre con la ejecucion, en la danza dibujantica.

En el dibujo todo inicia con un acto: en el hacer, el pensamiento va guiando la imagen,
enriqueciéndola con impresiones —trecuerdos figurados, sensaciones—, formas y pa-
trones que van interactuando. El dialogo que se ofrece ante el papel es determinante,
lo expresado se va transformando y la imagen cobra cuerpo. El trazo-dibujantico es
una idea con un impulso que gufa a la ejecucién, cuando es una interpretacion de lo
visto, el ojo guia la mano y la linea sugiere dentro del espacio en blanco la forma y pe-
so de lo visto: el ojo interpreta y el material traduce. En el bosquejar se puede adquirir

experiencia, la cual nos muestra modos de ver, pensar y hacer.

Por tanto, en el campo de la dibujantica, esta abstraccion dada de la realidad —
presentacion—, se abstrae en la mente —representacion— y se manifiesta en el papel
—interpretacion—, la dialéctica de lo que se ve con lo que se encuentra como feno-
meno —llamense conceptos— va formandose de manera paralela bajo la experiencia,
la experiencia del dibujo es experiencia en percepcion y, por tal motivo, en el cuerpo.

La danza del dibujo es el trazo.

El acto de bocetar es la recepcién, un trazo —el tono, la linea y la mancha— convive
con el vacio del blanco, que es lo pletérico de posibilidades aun no planteadas sobre el
papel y que sélo estan en la mente. En el topico de los suefios y ensuefios o como im-
presiones y recuerdos, el bosquejar es el acto de ordenamiento del caos y espiritualiza-
cion de la materia, anécdota de la forma, metamorfosis de lo concreto y metafora de lo
representado. Lo imaginario cobra cuerpo en el papel, ya sea sugerido o representado
completamente, la carga signica es la extensién del campo sensorial, una sinestesia for-

tuita por el material, poética/plastica por antonomasia.

El dibujo educa la mirada, la observacion del dato visual es, en consecuencia, un pa-

sear de la mirada: la mancha y la linea son una traduccion, la interpretacion de lo visto,
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por tanto, «la anatomia especifica del dibujo consiste en una manera abierta de organi-

zar y reaccionar.!

En tercer lugar, el dibujo es un proyecto dibujistico. El relacionarse con los materiales
y buscar nueva forma de manifestacién conduce al artista a pensar e idearse una ima-
gen con aquellos materiales que utiliza —idearse un resultado—. La realidad es seg-
mentada y espiritualizada, la poesia de la forma dibujantica busca concordancias en las
figuras y formas —un rasgo comun unificador en las lineas, planos y patrones, man-
chas e impresiones—, mismas que van conformando la imagen dibujada para dar
coherencia a su dibujo; poco a poco, la locura de la forma y su metamorfosis cuentan

una historia, una anécdota visual, incluso, una forma de pensar:

Dibujar es equivalente a pensar. Algunos dibujos se hacen con la misma intencion que
se escriben: son notas que se toman. Otros intentan resolver la ejecuciéon de una escul-
tura en particular, o imaginar cémo funcionaria. Existe un tercer tipo, dibujos repre-
sentados de obras, que se realicen después de las mismas, dandoles un nuevo enfoque.
Todos ellos posibilitan una aproximacion sistematica en el trabajo, incluso si a menudo

fuerzan su logica interna hasta el absurdo.?

No es lo mismo una persona que es buena copiando fotografias y dibujando como
puede, que una persona que dibuja lo que quiere. Esta diferencia es fundamental, un
dibujo poético es un dibujo libre, transgrede, descontextualiza. Su obra dibujantica no
es una simple imagen repetida, es una filosofia de lo visto, una interpretaciéon. En todo
caso aquel que copia las fotografias también tiene un fin, este fin es parte de una forma
de pensar, de una forma de expresion propia, es decir, cuando se apodera de su estéti-
ca es, en ese sentido, donde ya no es un mero ejercicio y pasa a formar parte de una
obra. Sea cual fuere el camino del dibujo hay una serie de procedimientos que incluyen

el pensar y el transformar. La estrategia metodologica es Plastica en el acto dibujantico.

! Del Valle de Lersundi, Gentz, En ausencia del dibujo, pag. 16.
*> Gémez Molina, Juan José, Las lecciones del dibujo. Madrid, pag. 33.
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Tomando en cuenta que el proceso del dibujo entabla una serie de procedimientos y
relaciones con el exterior; que va generando a lo largo de todo el desarrollo del mismo
una experiencia, se puede hablar de una experiencia estética, donde las normas como
el tono, la forma y la perspectiva tienen un importante papel. En dado caso, un estilo
es el producto de una experiencia estética de un ejercicio constante de seleccion en el
mismo acto de producir y esbozar de un modo, el resultado, es una imagen dibuyjistica
con caracterfsticas propias que le imprime el artista. Los elementos del lenguaje visual,
por medio de los materiales dispuestos para el dibujo, se van anclando a las ideas e
interpretaciones del que dibuja, las ideas encontradas y preconcebidas van de la mano

durante el proceso del dibujo.

Por otro lado en el lado interno del dibujar hay un acto de segmentacion, de concre-
cién. Su condicién de abstraccion es una condicion de presencias encontradas, lo real
es absorbido (el juego mismo de las presencias se da en la memoria). Aquello que se
proyecta como objeto, bajo su propio gobierno, por aquello que conoce «ver lo real es
ver su independencia y por tanto sus exigencias»,? La representacion es la abstraccion
primera de esa realidad, de lo que auto-aparece y, posteriormente, se construye en la
mente, en el campo del dibujo pasamos del acto real al acto percibido, «lLa percepcion
no supone solamente la actividad de mecanismos retinianos sino también la contribu-

cion de la experiencia propia del acto del mirar y pensar en lo que se ve».*

De tal manera, la sensaciéon educa la percepcion, el enfoque es parte de esta mirada
educada que percibe, representa —mirada— y, al mismo tiempo, se realiza —trazo—.
Lo bello, que parte de la captaciéon de la mirada, es el resultado de una imagen ya pre-
dispuesta para ser vista, como lo menciona Edmund Husserl «lLa mirada fugaz puede

ser anticipada de modo totalmente vacio, preparar la belleza, por asi decitlo, a partir de

*> Murdoch, Iris, “El fuego y el sol”, pag. 86.
* Diaz Padilla, Ramén, “El dibujo del natural en la época de la pos academia”, pag. 79.
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un indicio, sin que sea realmente captado en lo mas minimon,> es decir, el impulso del
enfoque del percibir va predispuesto, estamos extaticos fuera de la realidad y estamos
mas en la interpretacion. Con esto, no digo que la belleza sea tan sélo un ejercicio del
mirar, simplemente que, en el acto de la mirada, la percepcion puede organizar, inter-
pretar y depurar la intencién del trazo, encarnar la poesia. El modelo pasa a ser un pre-

texto, lo que proyectamos en la mirada al momento de la ejecucion, es lo fundamental.

En este caso, la mirada es parte esencial para el desarrollo del dibujo. Las cosas que
vemos pasan por el filtro de las experiencias, mismas que tienen impacto a la hora de
la ejecucion, por tal motivo, el mirar, pasa a ser una parte de toda la operaciéon emoti-
va, de toda carga real del dibujante. E1 momento del dibujar, implica el observar y el
contemplar —que sera, en este caso, mas emocional que objetivo—, también implica
esa experiencia al momento del trazo, la conciencia operante y una realidad segmenta-

da en una parte que refleja un todo.

El desarrollo del mirar forma parte de la educacion visual del artista, lo cual incluye el
conocimiento de la construcciéon de la imagen. El mutismo de su vision es el mutismo
del que se deja influenciar, percibir y disfrutar, es un llenarse. La comprension de la
imagen tridimensional en dos dimensiones, la traduccién al dibujo, por medio de la
experimentacion y la busqueda de la forma, constituyen parte de las operaciones de la
mirada en el momento dibujantico. Esta educacién visual es una educacién basada en
la busqueda constante de imagenes distintas, la educacioén visual estructura un saber,

este saber apoya a la idea en el momento de ejecutar.

Sin embargo una cosa es la experiencia visual y otra la experiencia dibujistica; la expe-
riencia visual es la racionalizacion de los componentes de la imagen a nivel estructural-
cultural, es decir, no es lo mismo conocer el como se hace a través de libros y docu-

mentacion, incluso observando el proceso de ejecucion de un dibujo, que el poder

> Husserl, Edmund, “Ideas relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenoldgica”, pag. 40.
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realizarlos. La experiencia dibujistica es el hecho de producitlos, trazarlos, modificar-
los. La experiencia dibujistica necesita de la visual para formar su discurso, pero es
fundamental el trazo, el ejercicio de la transformacién y la implicacién en el mismo, no
importa que sea antes o incluso después de toda una investigacion, lo necesario es la

ejecucion.

En el dibujo la mirada se entrena, para la representaciéon se usa un dato visual —
modelo—, mismo que ensefia las condiciones plasticas —sombra, tono, ritmos, cali-
dades lineales, texturas— en este tipo de dibujo la mirada tiene que experimentar el
proceso de calcular y situar, relacionar estructuras y patrones. Para la evocacion de
imagenes mentales —sin que haya datos visuales enfrente— se usa la proyeccion vi-
sual, el garabatear y el ejercer aquel trazo que se aprende en el momento de copiar una
imagen o dato visual —fotografia, objetos, desnudo—. Por tal motivo en la mirada
encontramos un puente y herramienta cognitiva para la experiencia dibujistica. Es en
este caso que lo dibujistico sigue el impulso del ensuefio y de la imaginacion dadas en
la dibujantica, mismas que se aterrizan en una linea, una mancha, en la forma y por lo

tanto en la imagen dibujistica.

Dentro del fenémeno de la percepcion esta la vivencia y el disfrutar, retener y, por
ultimo, soltar. Un puente entre la mano y la tinta hasta su ultima extension, que es lo
que conforma un dibujo: visién estructurada por el conocimiento —técnicas, observa-
cion y analisis— desarrollado por la intuicién, una manifestacion de la mirada, por lo
tanto, registro del hecho real, mismo que se convierte en interpretacion. La realidad es

filtrada y reconstituida, ya no es mas una imagen fiel es una imagen codificada.

Dibujar es ver, es un percibir, mirar de manera propia. Es entablar el atisbo retiniano y
el pensamiento, de tal forma que su sintesis es el producto estético, producto de esa

misma experiencia, «hay artistas que crean imagenes y artistas que crean la mirada»,’ la

® Kibalchich Rusakor, Vladimir Viktorovich, “Abrir los ojos para sofiar”, pag. 49.
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experiencia estética produce en el espectador ideas del mundo, ese mundo del que ha-
ce participe al espectador. No solo a nivel de la razén, la mirada que inventa el artista
es una mirada sensible, que juega con lo que mira y lo convierte en patrones efimeros

de existencia, en dado caso, para los sentidos y de conceptos para la razon.

Lo dibujistico equivale a mostrar lo que uno segmenté y lo que registra el paseo de la
mirada, por tanto, entrafia una forma de relacionar los datos visuales e ideas que se nos
presentan previos a la ejecucion, es la consecuencia del acto dibujantico. Sin embargo,
como mencionamos anteriormente, no es la condicion real la que interesa, sino la vi-
sion filtrada por medio del dibujo la que connota toda una serie de situaciones, ésta

serfa en dado caso, la condicion del dibujo: mirar a la realidad y convertirla en metdfora.

El percibir dibujando (dibujo del natural como también se puede entender) parte de un
modelo-estructura, asi como de las formas que suceden en el espacio dibujantico —
entendido como un espacio donde convive tanto el proceso del dibujar por el medio
racional y por el medio intuitivo—. La observacién de lo exterior —modelo-estructura
y apariencia del objeto— se funde con el interior —nacido de la introspeccion, de la
proyeccion mental y percepcion sensible—, es decir una proyeccion de lo que apren-
demos con el tiempo de las imagenes se transforma en patrones y formas dibujisticas,
que dejan una huella en la mente: mirar hacia afuera y apropiarse adentro. La reticencia
se convierte en enigma, la forma se depura por medio de los trazos hasta proyectarse.
La estructura se hace visible. Esto serfa, en dado caso, el discurso del dibujo: trazar la

imagen, dejando de manera tacita ciertas relaciones establecidas por anterioridad.

La poesia dibujistica es parte de la plastica porque se puede inaugurar una idea a partir
de un trazo y ésta puede seguir una continuidad por medio de los materiales; una idea

primera, una intencién inicial o una proyeccion del pensamiento son campo del dibujo.

Otro aspecto del dibujo es el bocetar abstracto, mismo en el cual la imagen no obede-
ce a los estatutos de 0jo, sino al pensamiento y experiencia del artista; por eso es una

imagen creada, intervenida y modificada desde un inicio. Como lo dirfa Karel Tessing:
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La vision sintética, que proviene de nuestra facultad de abstraccién visual, nos permite
definir un objeto (por ejemplo la silueta de una flor o el perfil de un rostro) con una
linea continua o combinacién de lineas; nos faculta para representar por medio de li-

neas trazadas la superficie plana de un papel el tema de sus dimensiones espaciales.”

Esta forma de plastica obedece a la intuicion de la idea, a su manifestacién y a un pro-
ceso que se origina en la mente, donde ésta percibe, interpreta y abstrae, la imagen
sensorial cobra sentido —en la conciencia—; la percepcion e intuicion se funden, dan-
do como resultado una concepcién mental, una idea renovada, mezclada, es decir, una
representacion mental y no asi una imagen 6ptica. El resultado es que no se piensa en

la imagen tal cual, sino en una iwagen dibujada.

Aunado a lo anterior, también es una cuestién del material, es decit, al resultado de la
linealidad de los dibujos y su estética se la debe por completo a la elaboraciéon de los
misma por medio de punzones, lapices y plumillas, lo cual significa que esta experien-
cia, en la ejecucion de la técnica, también repercute en la preferencia de ciertas formas
lineales en determinados artistas que hayan decidido utilizar una técnica que deje una

linea y no asi una mancha, tal es el caso de la técnica del sumi-e en Japon.

@

Dibujo sumi-e de Kazu Shimura, 2007.

" Tessing, Karel, “Las técnicas del dibujo: el arte y la préctica”, pag. 7.
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Asi, tenemos el primer mapa de lo que es un dibujo configurado bajo el modelo de lo
real, un dibujo de Van Gogh es, pues, un dibujo que descansa bajo este seguimiento,
donde lo exterior es el pretexto y se funde con la forma de expresion del artista. Una
mirada que observa hacia afuera e interpreta. .a mirada es configurada en la mente, y
depurada en la intencién «mis ojos no tienen la culpa de lo que dibujo, la responsable
es mi intencién».® Esto solo es posible si pensamos el dibujo en el primero y segundo

término de estas reflexiones.

Vincent Van Gogh “Arbol 1 Joroso,” 1889.

Esto quiere decir que (volviendo a la danza dibujantica) significa o sugiere la presencia
de lo representado o lo evocado, mas alla de la expresion estd la intencién y el reflejo
del temperamento. Dentro de la ejecucion se establecen equivalencias formales y se

entablan teorfas en el momento de la ejecucion y durante la reflexién de lo ejecutado.

8 Chuey Salazar, Jorge, “Curso de dibujo”, ENAP, 2010.
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La sugerencia de la mancha —en el lenguaje visual— puede aludir a lo indefinido, lo
organico, una linea curva, un trazo indefinido, manifiesta cierta visceralidad, en cam-
bio, una linea armoénica y precisa es racional, templada, ensayada. L.a mancha es el es-
pacio indefinido en el papel, mientras que la linea genera horizontes y divide racional-
mente. En el acto del dibujo el artista puede jugar con estos elementos y explotatlo en

sus posibilidades, es decir, multiplicar sus lenguajes.

En el lenguaje interno, paralelo a la ejecucion, el artista comienza a involucrarse con el
idioma que le sugiere el material. Con estas situaciones se va enriqueciendo su pensa-
miento de imagenes y metaforas relacionadas con el dibujo: el tono, la mancha y la
técnica —ya sea acuosa o seca— se van sumando. El lenguaje de los materiales va te-
niendo presencia dentro de la peculiar perspectiva del artista, ya sea como una solucion
formal y como interpretacion metonimica —juego de figuras, patrones y formas— o
metaforica —se dibuja un objeto y alude a un concepto—, es decir desde los materia-

les mismos la identidad del dibujo va sucediendo.

Con base a la experiencia interna, la imagen del sueno, la vision de un misterio o la
proyeccion inconsciente, (que son la manifestaciéon del mundo psiquico sensorial), los
dibujos de este tipo se anclan de una realidad introspectiva, que se expresa por medio
del material y encarnan en su forma de uso. Por tal motivo hay que enfocar el dibujo
como una realidad paralela, con una serie de elementos y condiciones que la misma

idea propone. La realidad del campo interno del dibujo evocado.
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Vlady “Leda y el cisne” 1966.

Por consiguiente el dibujo necesita tanto de un acto (condiciéon externa); como de una
idea (condicion interna). El impulso guia a la mano, al trazo y viceversa, en una extrafia
dialéctica. Uno mismo hace al dibujo y al mismo tiempo se hace para el dibujo, el di-
bujo encarna en la persona y la persona entra en el proceso dibujantico, haciéndose
parte de toda una suerte de procedimientos que influyen en su vida y sus reflexiones
futuras. Por tal motivo, la forma de expresion en el dibujo se convierte en una forma

de lenguaje, donde la misma estética sugiere la realizacion de la idea, es decir, el lengua-

je del dibujo.

Cada gesto, cada estructura, cada imagen remite a otras series de cadenas de gestos, de

estructuras, de imagenes ordenadas en discursos anteriores, dibujar es establecer un
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orden de evocaciones precisas, o en palabras de Baxandall, establecer un sistema de

referencias desde las cuales volvemos a comprender toda nuestra historia anterior.’

En el acto subyacente del dibujar se adquiere una forma sintética —abstraida— y sen-
sible de aprender el mundo, podemos decir también que es, en este sentido, una forma
de percepcion activa, una forma de pensar lo visto y de seleccionar lo esencial, lo que
se presenta ante los ojos. Ahora bien, si lo esbozamos como una forma de representar
un concepto, no tangible, entonces podemos entenderlo como una forma de expre-
sion. En este sentido, el dibujo como percepcion y expresion se convierte en un fe-
némeno donde el producto resulta en un objeto de contemplacién. Mirar, experimen-

tar, ejecutar y contemplar, se convierte en este caso, en una ruta del dibujo.

La forma —imagen dibujantica— puede ser leida dentro de lo dibujistico de diferentes
maneras, dependiendo como la misma es modificada a voluntad del mismo artista.
Para la representacion figurativa, incluye un proceso donde las formas adquieren cierta
familiaridad para el espectador y, por tal motivo, tiene una pequefia referencia de la

cual puede hacerse una idea de la intencién.

Pensemos un momento en los dibujos de Van Gogh, la calidad variada de la linea —
gruesa, agresiva, saturada— nos remite también a una atmoésfera compuesta, donde el
artista no so6lo quiere representar el dato visual —paisajes, retratos, objetos— sino
también el temperamento. La condicién psicolégica vertida en el proceso de ejecucion,
lo imaginario y lo real estan manifestados y se complementan, como lo menciona Pie-

rre Francastel acerca de la obra de arte figurativa:

La obra de arte es en efecto, un lugar donde se cruzan elementos procedentes del campo de
percepcion  sensible -de lo real- y una forma, es decir un sistema imaginario, arbitrario pero
coherente, por ser generador de leyes de causalidad. Lo real, percibido y lo imaginatio estan
presentes pero ninguno de ellos es exclusivo. Los objetos, las obras, son elementos conven-
cionales que no se identifican con ninguna de estas categorias de valores; y son necesariamen-

° Gémez Molina, Juan José, “Las lecciones del dibujo”, pag. 174.
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te inadecuadas a cualquier definicién tomada dnicamente de la consideracién de uno solo de
estos tipos de pensamiento o de conocimiento.'?

También la imagen dibujantica mantiene relaciones analogas, como todo proceso artis-
tico, no deja de ser —mientras el dibujante encuentre nuevas posibilidades y lo rela-
cione con los recursos materiales que disponga—. El dibujo es una idea que encarna

en el trazo.

El dibujar es un acto que une lo sensible con los conceptos. Hijos de la idea o produc-
to de una percepcion particular de lo observado, la experiencia artistica relaciona lo

espiritual por medio de lo sensible, como lo dirfa Barnett Newman:

La base de un acto estético es una idea pura. Mas la idea pura es, necesariamente, un acto esté-
tico. He aqui una paradoja epistemoldgica que constituye el problema del artista. Ni el espacio
delimitado ni el espacio construido; ni la construccion ni la deconstruccion fauvista; ni la linea
pura, recta y fina, ni la linea retorcida, distorsionada y degradada; ni el ojo exacto, todo dedos;
no el ojo alocado del suefio, pestafieante. No, sino la idea completa que conecta con el miste-
rio de la vida, del hombre, de la naturaleza; de este duro y negro caos que es la muerte, o de
este otro caos, mds gris y mas suave, que es la tragedia. Pues sélo la idea pura tiene un sentido.

Todo lo demas tiene todo lo demas.!!

El modelo como dato visual es la presencia de lo exterior, la realidad plagada de las
formas cambiantes. En el dibujo, la relaciéon entre el observador y la realidad nunca
sera del todo objetiva. El realismo de las imagenes, de una manera u otra hablaran de
una forma de hacer. La ejecucion es la marca del artista, las manchas y lineas forma-
ran parte de su lenguaje y su sensibilidad se emparejara a estas posibilidades de expre-
sion y las explotara. Esta observacion del mundo exterior provoca que el dibujante
trate de generar un mismo efecto optico, por tal motivo en la categoria de o figurativo

el dibujo es mimesis de la apariencia sensible pero bajo la forma de traduccion grafica.

'% Francastel, Pierre, La realidad figurativa: “El imaginario de la expresién figurativa”, pag. 110.
' B. Chipp, Herschel, “Teorias del arte contempordneo”, pag. 586
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En otro sentido, el producto de la idea pura entrafia al dibujo de concepto, idea o
interpretacion, concepto o representacion. El dibujo se hace presente por medio de la
experiencia y la produccion de significaciones, «El dibujo es la materializacion prime-

ra de toda idea que se manifiesta en imagen».!?

Interior y exterior son parte de este proceso, de llenarse-vaciarse, introducir y sacar,
meterse y salirse, de delimitar y, a la vez, borrar toda frontera, «el dibujante parte de un
escenario negativo, un campo de operaciones vacio, el establecido por el papel, y en un
sentido mas genérico, por la mente en blanco».!? Por tal motivo el dibujo es un proce-
so que nunca acaba sino cuando se deja de hacer, la idea puede seguir, en otros dibu-

jos.

Se puede seccionar y reciclar. Dentro de proceso del dibujo se pueden guardar secre-
tos, se puede transgredir, se puede pensar en voz alta, es una forma de pensar el mun-
do visual y traducirlo. También, es una via para dejar indicios psicolégicos del mismo
artista, lo que piensa y en las formas en las que se obsesiona, de mostrar el dominio de
la técnica, de la vision de las formas y depuracion de las mismas; es entonces cuando el
dibujo se convierte en discurso, evocacion y virtuosismo de la técnica «el dibujo es la

actividad de traducir de una manera inmediata el pensamiento plastico».!4

También cabe mencionar, que en la disciplina del arte contemporaneo, la visiéon por
medio del temperamento y/o la evocacion del concepto se hacen manifiesto por me-
dio de los materiales, es decir, tienen una incidencia tanto funcional como semiodtica,

que depuran la forma.

El polo intuitivo dentro del arte y del dibujo parte de la reflexion compleja de lo ob-

servado, de la interpretacion —evocacion del mundo de lo subjetivo—. Lo concreto y

12

Ib.
® Gémez Molina, Juan José, “Estrategias del dibujo en el arte contempordneo”, pag. 22
' Del Valle de Lersundi, Gentz, “En ausencia del dibujo”, pag. 17
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lo complejo son paralelos, en los dos, el dibujo se realiza y espiritualiza. En el dibujo se
puede significar lo que se ve y lo que no se ve. La expresion dibujantica también es
expresion intuitiva, es experimentaciéon y observacion, construccion de ideas dentro
del papel, la busqueda de los matices de la forma, de los tonos, de las texturas y cuali-
dades tanto estéticas como ideolégicas dentro de los materiales mismos. En el dibujo

se hace lo visto y lo pensado.

En tal situaciéon uno debe de concentrarse en estos aspectos: percepcion, creacion,
evocacion y experimentacion, ya que el arte no debe de encontrarse, mas bien, uno se
encuentra ante la revelacion del sentido de la forma y del significado. La capacidad de
evocarlo o reproducitlo es lo dificil y, por tanto, no debe de ser buscado con la 16gica
sino con la intuicién. El proceso de la creaciéon confluye en este intrincado y complejo

sistema de métodos, asi el dibujo en su proceso también es una busqueda constante.

Los caminos del dibujar se entrecruzan en sus diferentes vertientes constitutivas, en la
mente, en el cuerpo y en el material, las rutas del dibujo se desarrollan en sus estrate-
gias, en las metodologias y proyecciones, como concepto, experiencia y proyeccion

futura, el dibujo es un rostro mdaltiple, accesible y primigenio.
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II. Dibujo como registro

El dibujo es el registro de una naturaleza implicita —la del que registra—, la naturaleza
silenciosa que cobra vida. «Cualquier accion humana termina por ser huella de ella
misma, cualquier comportamiento formaliza su estructura y nos crea una imagen
analoga de su razén mas profunda».’> Anécdota y resonancia de lo que aparece frente a
los ojos, traducido por la mente e interpretada por la mano. «A través de esto, el dibu-
jo, al mismo tiempo que configura una idea, comunica e informa de la estructura con
la que cada persona capta el fenémeno, reflejando al mismo tiempo el valor simbolico

que esto asumey. !0

Bajo este rubro, el dibujo como rastro del proceso o idea establece tanto un lenguaje
como un estilo, rastro de lo que el artista es. Bajo su simpleza —estado de inocencia—
o su estado exacerbado e impulsivo —estado de alerta—, siempre tendra la huella im-
pregnada del artista, es parte de esa poesia visual. El registro es una interpretacion, un
segmento dado intencionalmente, un enfoque nacido de un sentir, una emocién su-
blimada en el papel. En dado caso, el dibujo como indicio de la idea es el diagrama,
huella del modo y la manera de hacer. Para el proceso dibujistico es una taquigrafia

proyectiva y para la representacion es una estilizacion.

De la vivencia y la percepcion nace una idea, en el dibujo la experiencia estética es un
sentir, todas estas cosas, en el acto de intuir, se convierten en una percepcion activa y
continua, un aplicar lo que se siente, ya que el espacio de la representacion tiene su
nido en el espacio sensorio, actia como especificacion de éste y , por su mediacion, un
estado de cosa se convierte en estado de animo: el cuerpo siente, por lo tanto, seria el
responsable de un desplazamiento por el cual el mundo se interioriza para producir un
efecto general de unificacion, complementariedad o interaccion aleatoria. La vista re-

mata en los objetos, penetra con la interpretacion; la materia/objeto se proyecta hacia

B p.
*p.
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lo visto, se convierte en resonancia en el tiempo, es presencia en la realidad y represen-

tacion en la mente.

El sentir seria, pues, la forma en que el vivir se hace presencia, una especie de resonan-
cia y eco, intencién primera que atraviesa y envuelve a todo el cuerpo animado, vibra-
cién por la cual se comunica y contintia con la existencia. I.a memoria lo registra y se
hace imagen; la imagen, también, es una impresion de esa memoria. La realidad se hace
mundo, se vivifica y se convierte en dibujo «El dibujo se establece siempre como la

fijacion de un gesto que concreta una estructuray.!”

El acto dibujistico como evidencia se entiende por los trazos que empiezan como pro-
yectos, como manifestaciones visuales, imagenes de un concepto, ya sea el cosmos o el
caos, el tiempo o el espacio, la naturaleza, incluso la emocién misma, esta funge como
una pieza de evidencia, habla a través de su ejecucion: «su papel, como registro de los
acontecimientos, parece revestirse de un caracter de testigo casi involuntario, como
lugar abierto, utilizado y transitado por todos».!® Se vuelven interpretaciones que ha-
blan en forma de imagenes, no tienen sonido, pero tienen resonancia, repercusion y es

cuando se convierten en ecos.

7 Gémez Molina, Juan José, Las lecciones del dibujo, pag. 17
'® Del Valle de Lersundi, Gentz, op. cit., pag. 10.
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Jean-Antoine Watteau “dibujos de estudio” 1719.

Los dibujos constituyen un orden: impresiéon de un trazo, segmento de lo visto, re-
construcciéon mental y por dltimo estilizaciéon. Si bien parte del exterior, éste mismo
actia como un referente. En ocasiones el dibujo es el primer proyecto planteado, es un
referente de la cosa, lo que se presenta, es un trabajo sistematizado de técnicas que

tiene por objetivo mostrar un mundo interior. Un ejemplo claro son los dibujos su-

rrealistas de Salvador Dali.
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Salvador Dali “don Quijote y Rocinante molidos después del encuentro con los toros” 11, 1965.

Al pensar en esta posibilidad, se puede entender, dentro de la expresion dibujantica,
que la idea misma y el proceso ya son el dibujo, en esta condiciéon modificante, el regis-
tro es sélo un espacio, un hueco extatico de vacuidad, donde la mano traslada la codi-
ficacion experimentada en una alteridad, la alteridad guia a su vez a la abstraccion y esa
identidad —entre la abstraccion y la experiencia inducida por la alteridad— despierta
el momento catartico-dibujantico de comprensiéon y provocaciéon. La relectura de lo
dibujado es un espacio de coincidencia de experiencias y de configuraciéon del sentido
por medio de la constante expansion, dada por posibles lecturas. Anclado en la subje-
tividad, esa red —que muestra la obra inacabada del dibujo—, se expande y permite
que el receptor la complete, que se haga participe y que la obra tenga trascendencia

mas alla del papel.
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En el ambito del lenguaje grafico -que denominaremos matérico-, mas que un efecto
ilusionista, esta el diagrama, la mancha segmentada y sugerida, que menciona otra cosa,
no es una identidad o significaciéon que ilustra. L.as manchas son el referente de otra
cosa, el resultado grafico, es sélo un pretexto y no el objetivo del artista, es cuando
esta obra, que si bien es referencial, se convierte en un registro, llena de una carga

también emotiva, es la manifestacion de lo abstraido.

Por otro lado, los dibujos también buscan legitimarse, la mancha y la linea son siempre

motivo de referencia:

La referencia, la cita que todo dibujo conlleva, en la medida en que los trazos y marcas esta-
blecidas sobre el papel remiten a otros dibujos, actian como impacto sobre el imaginario co-
lectivo que activa la nueva composicién de la mesa de billar, el papel en nuestro caso. Dibujar
no es un problema de representar objetos o de hacer presente real, sino transformar la reali-
dad desde la modificacién de lo imaginario.!

Estos dibujos no tienen toda la parte de la realidad, son siempre la anécdota, por lo
tanto son una referencia, algo parecido a una huella, son la sugerencia de lo que el ar-
tista vive. Dibujar y sugerir son lo mismo cuando el dibujante contempla lo exterior y
lo captura. Poesia de la incompletud,> esbozo sincero de lo que nace en un instante, este

tipo de dibujos y gestos graficos son como tal sinécdoques, parte de un todo.

'® Gémez Molina, Juna José (Coord.), “Estrategias del dibujo en el arte contempordneo”, pag. 17.
20
Chuey Salazar, Jorge, 2008.
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Jorge Chuey. Serie “Barroterdn” 2000.

Una incompletud se convierte en la lectura como una reticencia, sugiere la sinécdoque
inmediata, que permite al espectador, completarlo desde la lectura. Sin embargo, esta
modificacion abre la posibilidad al dibujo de ser un registro no del exterior, sino de los
suefos. Se convierte en un punto de vista, a su vez, convertido en imagen. Es, pues,
que el resultado del dibujo se convierte en un reconocimiento, que el mismo artista
hace de lo que ha pensado, y es, también, la puerta donde se modifica directamente lo

que no se puede alterar en la realidad con esa misma factibilidad.
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El registro, en este caso, es evidencia primera de lo que esta en una realidad alterna a lo
visible. Lo invisible del espiritu humano es trasladado al papel por medio de la metafo-
ra, la tras-nombracién —Metonimia— y de la sugerencia —sinécdoque—. El dibujo
es este discurso poético de la expresion dibujantica, es una estética dada por la materia-
lidad a la par del lenguaje sugerido por el tema. Esto mismo lo convierte en un registro
como apreciacion y, al mismo tiempo, reitera su condicion de obra artistica, bajo la

poesia de la incompletud.

El dibujo como registro era mas fundamental en otras épocas, el dibujo como obra —
inserto dentro del arte contemporaneo— manifesté una importancia vital, sobre todo
en las vanguardias dadas en el siglo XX. Las concepciones revolucionarias de artistas
como Cezanne y posteriormente Picasso —representante del cubismo— desempefia-
ron visiones mas complejas y abiertas respecto al dibujo. Ya, desde la época del rena-
cimiento, se coleccionaban los bocetos de los grandes artistas, aunque el dibujo no
tenfa una condicién autbnoma como objeto de arte, se consideraba como un registro,
del acto de la creaciéon de las piezas, evidencia que cobraba importancia por el hecho

de mostrar y legitimar la habilidad del dibujante.

Explotadas por completo las rutas del dibujo, manifiestas por la presencia en el cubis-
mo y la abstraccién, marcan la inauguraciéon de la idea expresada, en muy diferentes
formas, frente a lo provocado en el cuadro y las fronteras en las disciplinas artisticas,

se hacen mas tenues, como lo dirfa Monniere Genevieve:

En su calidad de modalidad auténoma, el dibujo forma parte integrante de las grandes
preocupaciones del siglo XXy desempefia un papel esencial en las notables innova-
ciones que caracterizan a ése: en el decenio 1960-1969, el nuevo papel del dibujo apa-

rece como el resultado de una crisis en la propia estructura del arte.?!

! Monnier, Genevieve, “El dibujo”, pag. 200.
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El cubismo es una de las vanguardias que integra, dentro del arte contemporaneo, la
revisién y observacion del proceso de percepcion del espacio como parte misma de la
obra en el arte. Asimismo legitima la construccion de la idea en el lenguaje del dibujo.
Con Picasso y Braque vemos la linea como una forma de construccion y presencia
misma de la idea. Al poner la vista en la sintesis formal, la presencia del lenguaje del
dibujo se va introduciendo a las galerias de arte, en un primer sentido, como parte de
los pasos que hizo el artista para realizar su obra y, posteriormente, como obras fina-

les.

Georges Braque, " Plato de Fruta y Cristal " 1912.
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Pablo Picasso, “Naturaleza muerta con Silla Caning” 1912.

La estética de lo inacabado daba como resultado que el dibujo se pensara como una
intenciéon primera o una anécdota del pensamiento plastico. Por otro lado, el dibujo
fue instalandose como obra paulatinamente, fue adquiriendo presencia en las galerias
de arte en Europa, y también a la par en México. El dibujo auténomo tuvo su inicio
como una pieza incompleta, paulatinamente éste seria uno de sus topicos: la poesia de
la incompletud. Otra gran apariciéon dentro de la condiciéon del dibujo y su apertura a
nuevas posibilidades es la presencia del arte conceptual, por medio de la figura de Jo-
seph Beuys, quien, al poner su experiencia dentro de una serie de trabajos en los cuales
el dibujo servia de apunte, boceto y registro de sus proyectos, legitima el dibujo por

medio del libro de artista.

_ 46 -



|
. 25 f

f .
; i J
| S S " U T SRS S5 ISR

Joseph Beuys “ranas pecosas” 1958.

Marco Antonio Sepulveda “retrato interior” 2010.

Al buscar la depuracién de la idea Plastica, como arte en el pensamiento analégico,
sinestésico y musical, se abre un brecha importante para el dibujo en la vanguardias.
En medio de la revolucion mediatica revolucion devenida de la creciente tecnologia de
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las imagenes, el dibujo se inserta dentro del proceso de la obra como indicio, esbozo
directo de la imagen plastica, como evidencia, registro del artista y de la forma de obje-

tivar o subjetivar la realidad.

A la par de los dibujos insertos en los libros de artista, estan los dibujos que se nutren
del imaginario, son menos nitidos y mas viscerales —los cuadernos de Vlady o Fran-
cisco Toledo son un claro ejemplo—, representan el registro de la memoria, un pen-
samiento uniforme gestionandose en el papel y esperando que el espectador no tenga
una pieza acabada sino que tenga mas bien un referente, una pista y lo invite a pensar,

a ver lo que esta implicito en la pieza, que lo introduzca en la reflexiéon del camino tra-

zado por el dibujo.

Francisco Toledo, tomado del Libro “ILos cuadernos de la mierda” 2001.

Si bien la fotografia también experimenta esta condicién de transformacion, su vision
es mas evidencia de lo exterior que de lo interior, es decir, sélo si el artista cambia el
escenario exterior, la imagen que manifieste sera el indicio de la subjetividad, pero en

el dibujo el artista utiliza su destreza y sus emociones para registrar lo que le viene a la
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mente, con todas las modificaciones a la forma misma que le permite su entrenamien-

to en el 1apiz, mismas que una foto tnicamente puede conseguir con la tecnologfa.

Para Cezanne, las obras dibujisticas eran el reflejo de la idea. El dibujo no se diferen-
cia, en magnitud de expresion de las obras escultoricas y las pictoricas. Tiene el mismo
impacto discursivo y presencial. Fruto de lo multidisciplinario y del juego de represen-

taciones-significaciones que puede explotar el artista. También tiene la capacidad de

impactar y de retar al espectador.

Paul Cezanne “estudio de drbol’ 1895.

Asi es como, la vision sintética del mundo y la implicacion matérica y dibujistica de
una imagen a través del dibujo emprenden un viaje dentro de las clasificaciones de las
piezas contemporaneas, el dibujo se vuelve trascendente, al estar inserto dentro de las

posibilidades de hacer arte y como sustento metaférico, incluso formal, de las manifes-
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taciones procesuales del arte. «Al conformar el mundo de la visién segun el mundo de

la idea, el dibujo se hace sombra, temblor y presentimiento».??

El boceto como registro es evidencia, muestra de la idea transformandose, esta vision
del dibujo forma parte de una ideologia, donde la disciplina es el proceso, el formato
mismo de la idea. En el siguiente apartado veremos otro szatus del dibujo, que implica

la insercién de otros métodos y formas de abordar el dibujo.

III. Representacion de la representacion

El salto del dibujo, como obra autébnoma, se debe al mismo hecho de convertirlo en
presencia, pues por su misma autenticidad y peso de expresion se convierte en objeto
de arte. Los bocetos interpretan y sobre ellos se vuelve a representar e interpretar. Es

una representacion de la representacion.

La representacion dentro del dibujo gira en torno a una gradacién que va de la com-
plejidad —collages— de impresiones dadas por la materia a la simplicidad de los tra-
zos. De lo unilineal monosémico a lo multilineal polisémico. La dinamica de la forma
parte de la capacidad del dibujo de parecerse a lo real, de evocar sensaciones o de re-
presentar ideas, «Representar es, por tanto, un acto controlado y dificil de avocaciones
y silencios establecidos por medio de signos que somos capaces de descifrar por su
preexistencia en la memoria histérica».?> Por medio de bocetos, las obras de arte par-
tian de un ensayo previo del trazo definitivo. Los procedimientos del dibujo por tanto
estaban destinados —durante el periodo de la academia— a formar parte de un siste-

ma multidisciplinario para la pintura, escultura o grabado.

Asi el dibujo formé parte de una serie de metodologias que instrufa al artista a repre-

sentar un concepto en el papel, poco a poco se desarrollaron técnicas y materiales,

*> Gémez Molina, Juan José, Las lecciones del dibujo, pag. 175.
23
Ib.
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estos mismos fueron teniendo presencia en lenguaje visual, y este lenguaje visual fue

teniendo un terreno de contemplacién propia.

El dibujo habia caminado implicitamente por el camino de la plastica. Ya en el siglo
XVIIL, durante el periodo del desarrollo del dibujo del natural, que se instauro en las
academias, el dibujo cobraba un papel fundamental, ya que por medio de él se podian
ensayar y fusionar diferentes formas. El dibujo de academia parte del ideal de belleza,
de la armonia de las partes. En este periodo, se desarrollaron grandes temas por abor-
dar: anatomia humana, naturaleza, arquitectura, mismos que formaban los grandes
campos de observacién. El dibujo, como proyeccion inicial de la idea, se va convir-
tiendo en un objeto de coleccién; las técnicas de representacion dibujistica son funda-
mentales para el desarrollo de retratos y paisajes, permiten la capacidad de poder co-

rregir, modificar y estilizar, los convierte en un objeto de coleccion.

El dibujo de estudio permitia al artista construir imagenes, las libretas de los artistas
estaban destinadas a construir y entender las imagenes, eran el registro de las ideas
previas a la ejecucion, de tal manera que, en ellos, la busqueda de la armonia y del pa-
recido a lo real cobraba importancia, lo mismo para quienes pretendian mezclar for-
mas, lo que resulta en una época dibujada. En este sentido diferentes artistas, como In-
gres, trataban de entender la realidad y de registrarla, el dibujo era la tnica manera de

esquematizarla, ordenarla y representarla.
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Leonardo Da Vinci “Hombre Vitruviano” 1490. J. Auguste Dominique Ingre
“estudio de desnudos” 1843-48.

El manejo de la imagen no siempre fue un registro fiel. En el siglo XIX, paralelamente
a la condicionante académica, los artistas influenciados con las tendencias de oriente
empezaron a tener una vision un poco mas subjetiva y menos analitica de lo que es el
dibujo, hecho que ofrecia una variante, se inclufa la impresion personal del artista. El
trazo representaba lo visto y también imprimia una cualidad estética, es decir, no inten-
taba s6lo ser una observacion descriptiva, sino emocional. Para ese entonces, la ima-
gen dibujistica aun conservaba ciertas funciones importantes dentro de la sociedad.
A'lo largo de la primera parte del siglo XIX, con el desarrollo de la imagen fotografica,
la funcién de la representaciéon mimética dejo de ser un punto importante para el arte.
En el dibujo se manifiestan conceptos, y se representan modelos anatémicos que par-
ten de la realidad o, bien, se interpretan cualidades del mundo exterior —se traduce
por medio de los materiales—. Con el advenimiento de las vanguardias, los dibujos
aparecen como registro legitimo de la idea. En esta deconstruccién paulatina de la
imagen surgieron estéticas dibujisticas —ideas acabadas con factura grafica— por lo

cual muchas obras pueden apreciarse también como dibujos.
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En el camino de las vanguardias pronto se fue desglosando la imagen, la fue decons-
truyendo, hasta llegar a un plano donde las representaciones tuvieron una estética pa-
recida al dibujo, al terreno de la idea depurada. La forma en el dibujo fue cambiando,
de lo plural a lo particular, de lo figurativo al abstracto, de la dinamica de lo racional a
lo sensorio, esta variacion multilateral hace que lo complejo del proceso artistico sea
reflejado en el dibujo. Como receptor de ideas, el dibujo se convierte en otro fenoé-

meno artistico.

La traslacion del sentido en el discurso estético de la imagen dibujistica, empieza con
la multiplicacién de la imagen, de la manera de abordarla, de la forma de ejecutarla y
por medio de un sugerente estético o simbolico que da el material —de esto se hablara
mas adelante—, el sentido predispuesto en el espacio interno determina la estética, ya

que también depende de si la intencion es hacer una figura realista o estilizada.

Otra cuestion elemental en el dibujo, se encuentra tanto en los materiales como en la
forma en que estos mismos son utilizados. Al explotar sus recursos, los dos fines que
tiene el material —técnico y simbolico—, rompe con la representacion, de tal modo
que funge como un juego semiodtico entre presencia rotunda y representacion. Esto a
su vez legado del desarrollo de diferentes vertientes y disciplinas dentro de las artes
visuales, mismas que fueron modificando las obras paulatinamente, la reflexion radical
del arte conceptual devino en la depuracion de la idea por encima de las técnicas de las
que se servia para la interpretacién de las mismas. Modificando el plano y definicion
no solo en cuanto a la pintura o escultura sino también en la emergente fotografia y

por ende en el dibujo.

EL hecho mismo de explotarse las posibilidades de expresiéon dentro de las técnicas y
procedimientos trajo consigo propuestas de artistas donde la obra copiaba un elemen-
to de otra obra —en tematica o estilo—, incluso la reproduccion de la misma, este
fenémeno de apropiacion, iniciado anteriormente en el surrealismo por medio de la

parodia —Dali— o en el cubismo —Picasso y Las meninas—, trajo otra forma de
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entender el arte, asi mismo en el ambito técnico el collage, se sumé como otra posibi-

lidad de expresion.

Otro sentido que tiene la imagen dibujada es la de producto Matérico-dibujistico, ya
que la técnica, es decir, el orden en que el material se dispone para interpretar la reali-
dad, predispone al ejecutante; los bocetos renacentistas manifiestan la predisposicion
de generar volimenes a través de tramos lineales llamados achurados, esta predisposi-
cién pone en manifiesto que el acto acabado que se muestra —el acto dibujistico—
tiene la factura monocromatica.

Pablo Picasso “Yus meninas” 1957.
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El resultado de este proceso es una imagen en el dibujo que esta de por si codificada,

tal como lo manifiesta Barthes:

«La naturaleza codificada del dibujo se pone de manifiesto a tres niveles: primero la reproduc-
cién de un objeto o escena por medio del dibujo obliga a realizar un conjunto de transposi-
ciones reglamentadas; no existe nada como un estado natural de la copia pictérica, y todos los
cddigos de transposicion son histéricos (sobre todo en lo que se refiere a la perspectiva)]...] la
denotacion del dibujo es menos pura que la denotacién fotografica, pues no hay dibujo sin es-
tilo; finalmente, al igual que el resto de los cddigos, el dibujo exige un aprendizaje (Saussure
atribufa una gran importancia a este hecho semioldgico)|...] la “hechura” de un dibujo es ya
en si misma una connotacién; pero al mismo tiempo, y en medida en que el dibujo exhibe su
codificacion, la relacién entre ambos mensajes resulta profundamente modificada; ya no se
trata de la relacién entre ambos mensajes resulta profundamente modificada; yo no se trata de
la relacién entre naturaleza y cultura (como en el caso de la fotografia), sino de la relacién en-
tre dos culturas; la moral del dibujo no es la de la fotogratiar.2+

El ejercicio del dibujo modifica el sentido de la imagen en el caso de la parodia en la
obra de Picasso, la expresion dibujantica transfigura la realidad, convirtiéndola en una
realidad sensible y empatica, esto es, el dibujo humaniza la realidad y al mismo tiempo
la hace seguir un curso formal. Gran parte de los esquemas y dibujos del renacimiento
trataban de ilustrar una figura, de entenderla; en este sentido, el dibujo representa y

registra los datos visuales, de tal modo que el lenguaje del dibujo era la ilustracion.

En cuanto a la obra de Picasso, esta parodia se convierte en una pieza parodiada de
una obra de arte, la obra de una obra, en la cual una imagen iconica es replanteada, lo
que busca es manifestar la apropiaciéon del tema por medio del estilo, ofrecer otra

perspectiva de la obra, otra vision.

El dibujo como representacion siempre impactard, ya que al tratar la imagen desde sus
materiales y cualidades. Lo cual significa que, dentro de la poesia de los trazos y dentro
de las ejecuciones contemporaneas, el dibujo rompe con el lenguaje y exige una forma

de ser apreciado. Una realidad aparte, la otra cara, producto del concepto y de inter-

** Barthes, Roland, “Lo obvio y lo obtuso: imdgenes, gestos, voces”, pag. 40.
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pretacion. Lo representado en su misma ambigiiedad atrae al espectador y las imagenes

dibujadas siempre querran decir otra cosa: simbolo, metafora y analogfa.

La imagen dibujantica, como tal, es producto de la intuicién plastica y es el indicio de
la idea, la consecuencia y la presencia. Presentacion, representacion e interpretacion, el
dibujo adquiere el peso de producto estético. Los materiales y la forma de proceder
engloban lo anteriormente dicho en una imagen creada, una forma de hacer un signifi-

cado.

En cierta medida, la funcién del dibujo fue modificandose paulatinamente a medida
que innovaciones como la fotografia daban el resultado que dificilmente el dibujo po-
dria alcanzar, de tal manera que el estudio de la forma se liberé de la representacion

fiel e ilustrativa.

Hoy en dia los nuevos métodos fusionan al dibujo con materiales sintéticos —
Cortazar (México) — y algunos con el video —Oscar Mufioz (Colombia) —. El aspec-
to dibujistico de sus imagenes le da un matiz renovado al arte. Tanto en Cortazar co-
mo en Mufoz, se nota un trabajo que esta inserto tanto en la plastica como en el arte
conceptual, en este caso no defino completamente sus trabajos como dibujos, mas
bien como trabajos que, en si, tienden a lo dibujistico —a la relacién estética-dibujo—
sobre todo porque en el trabajo de Oscar Mufioz hallamos elementos que fusionan el
video con el dibujo y la fotograffa, mismos que remiten a la temporalidad y lo efimero.
La desintegracion, la desaparicion y la muerte son pues deternabilidades que se em-
plean como factor clave para sus obras, por medio de videos que registran los dibujos,

de impresiones, fotografias y colecciones de libros.
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Roberto Cortazar de la serie “Corpus et anima” 2011.

Oscar Mufoz, del video “re/ trato” 2010.

Por lo tanto, en el arte contemporaneo el dibujo se inserta como una obra acabada,

por sus diferentes modos de aparecer en el arte conceptual, por la sencillez y sobriedad
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de la estética del dibujo, que incluso puede salir del espacio bidimensional y convertir-

se en simbolo, dato y sugerencia del discurso.

La definicién misma del dibujo podra entenderse por medio de los recursos, métodos
y materiales de los que se vale. Del mismo modo, la expresion dibujantica involucra
una forma de pensar. Durante el desarrollo de la disciplina del dibujo, el artista va en-
contrando la forma de visién del mundo de caracter grafico, esta visiéon también se
involucra con la forma de pensar del artista, es decir, la capacidad que tiene de relacio-

nar las impresiones sensoriales, las habilidades y actitudes que reforzaran lo ejecutado.

El pensamiento metaférico, que relaciona hechos con significados y lineas con formas,
se enriquece de los medios utilizados, lo cual quiere decir que, durante la producciéon
de la obra, el artista se involucra con los métodos y materiales, prueba las posibilidades
del mismo —experimenta—, su pensamiento va desarrollandose, dentro del mismo
proceso, de la misma manera que la soluciéon formal. Por tal motivo, el ejercicio del
dibujo ofrece, también, al mismo artista problemas de caracter propios de su campo y
que, en ocasiones, pueden resultar inherentes a las demas disciplinas del arte —
evocacion de la materia, representacion de lo pensado o interpretacion de lo visto— y
guarda dentro del mismo procedimiento un interés por dominar y transformar los re-
cursos expresivos disponibles. Los planos y estéticas de las expresiones graficas, que
guardan en la expresiéon dibujantica, es variada. Los materiales, sanguina, punzones,
tintas y cenizas, provocan al espectador a entablar un dialogo, donde el lenguaje son

los materiales que le despiertan cierta sensacion, recuerdo o emocion.

El dominio de los mismos parte del hecho de entender la utilidad y el efecto visual. Asi
podemos pensar que, durante el desarrollo del dibujo la utilizacién de estos elementos,
se refinaba con la practica y, en ciertas ocasiones, se conseguia un efecto impactante

cercano a lo real.

Ante esta forma de expresion, la reflexion de los materiales cobra una fundamental

importancia, ¢Qué decir de las diversas formas de expresion grafica que simulan efec-
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tos de lapiz por computadora? La emergencia de simulacros con respecto al dibujo, y
que estos mismos sean modelos para el desarrollo de la expresion del dibujo que al
mismo tiempo se presenta como una pieza de arte, hace de esta situacion una forma de
representar lo ya planteado, de trabajar sobre los efectos estéticos, que el mismo dibu-
jo desarrolla. Es cuando el dibujo se convierte, mas que en una interpretacion directa,

en una representacion de la representacion.

Como una construccion de estéticas de modos de representar, en el collage se halla
esta forma de dibujo, donde las representaciones juegan, de manera muy peculiar, con
la percepcion, la imaginacion y el entendimiento del espectador, manifestando no sélo
su factura como una reflexion per se, sino también, una consecuencia de la revolucién
en los medios y en las aplicaciones de la pluralidad de modificaciones, que pueden ges-
tarse en el dibujo y de las dimensiones que puede llegar a abarcar, desde el plano bidi-

mensional hasta el performance o las instalaciones.

Para finalizar este primer recorrido por el fenémeno del dibujo, confirmo que el dibu-
jo es una forma de crear la imagen, en las palabras de Vlady «Hacer con la mano lo
que no se puede fotografiar?>, esto para mi serfa una frase que resume la presencia del
dibujo en las artes plasticas, en el dibujo no sélo se ensaya, se vive. El dibujo es una
disciplina implicita «el dibujo es verbo {Es manfal me dijo mi padre una vez. Y si lo es,
es como tocar el violin, componer rimas, expresarse con el cuerpo jincluso la pala-
bral»?¢ Siguiendo a Vlady el dibujo es una opcién que en la que se manifiesta la forma,

se entrena, se vive y se siente.

En el terreno de lo contemporaneo los dibujos han multiplicado sus posibilidades, la
imagen se ha desarrollado a grado tal que tenemos los simulacros del dibujo, los dibu-
jos cuya presencia de sentido la da el material y los dibujos como tales. Estas piezas

son presentadas como obras, como reflexiones cabales.

> Vlady, Abrir los ojos para sofiar, pag. 197.
26
Ib.
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CAPITULO II



CAPITULO 2. Retorica de la imagen
I. Dimensiones de los elementos de expresion

El dibujo es un lenguaje, un discurso, el resultado de su produccién es una imagen que
tiene la funcién de comunicar, a lo largo de la historia la imagen dibujada tal como la
concebimos ha cambiado su estructura, su codificacion. Las reglas para reproducitlas;
sus dimensiones de expresion, sus métodos para ser ordenadas y su estética han cam-
biado con el tiempo. El dibujo, tan esencial en la actividad humana, ha servido para
manifestar una idea, un lugar, un concepto, pensemos por ejemplo en los diferentes
diagramas, croquis, bosquejos e instrucciones de los que se han valido las personas en

general para dar una imagen y asi comunicar sus ideas.

Por otro lado, tomando en cuenta las implicaciones del arte conceptual, se podria decir
que el dibujo como lenguaje también radica su inicio en la vivencia del dibujo, esto
atafie tanto a la experiencia con el material, como a la mente o al saber, es decir, del
encuentro con la relacién simbdlica que nos rodea o nos presenta la realidad. La rela-
cién de los significados con los materiales —polisemia del material— y procedimien-
tos transforma completamente la vision del artista, ya que los elementos de los que se
vale €l dibujo para hablar lo determinan. Este campo tan poco explorado también co-
loca al dibujo como una forma de presencia auténoma y como un dibujo que ofrece la
produccién de obras. Las representaciones miméticas como abstractas se valen de las
cualidades técnicas de los materiales y en el arte contemporaneo también de las se-
mioticas. Esto da como resultado una gran cantidad de lenguajes diversos en el mismo

dibujo.

La interpretacion dibujantica, por tal motivo, es intencion y el acto dibujistico es remi-
niscencia. Asi, el encuentro de los dos momentos del dibujo (dibujantica y dibujistica)
conforman el sentido. En el dibujo, en cuanto mads se experimenta, mas se transfiguran

los lenguajes, llegando a versiones cada vez mas modificadas.
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Los diferentes enfoques a los que nos puede dirigir el pensamiento dan como resulta-
do diferentes dibujos. Si el dibujo es dato y representacion, entonces es posible que se
pueda insertar en diferentes procedimientos con esta carga y que pueda ser un apoyo
—en el caso de los performances e instalaciones— o una filosoffa, en donde todos los
procedimientos persigan la reflexion de la realidad dentro del dibujo y sirva de metafo-
ra para diferentes reflexiones —en el caso de Alberto Giacometti, Cortazar, Cai Guo

Quiang—, por mencionar algunos.

Cai Guo Quiang “Retratos de mineros (proyecto underground)” 2011.
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Roberto Cortazar “Saturno en el mundo de los parricidas” 2000.
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En la actualidad convivimos con dibujos que nos remiten a otros paises y otras épocas,
sin embargo eso no era asi en la antigliedad, hoy en dia la gran variedad de imagenes
dibujadas y mediatizadas, con diferentes regimenes y canones se suman a nuestra épo-
ca y cada vez mas y mas imagenes pueblan nuestro mundo visual. Esto quiere decir
que nos entontaramos con imagenes estructuradas en diferentes 6rdenes. En la si-
guiente tabla se mencionara al dibujo através de la historia de sus lenguajes, en ella po-
dremos apreciar como se ha pasado de una concepcién inmediata y primigenia en el
dibujo, a una visién compleja y multifacética, también veremos que no todas las postu-
ras de la imagen remitfan al dibujo y también como ha cambiado el lenguaje del mis-

mo.
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PERIODO HIS- LENGUAJE VI- MEDIO PAUTA ARTE
TORICO SUAL

Mesolitico primitivo esquematico  des- Auténomo  inhe-
criptivo rente.

Edad media Simbdlico ilustraciones Cabalistico.

s. XV Cognoscitivo Utilidad, revela los Observacion. autébnomo  inhe-
secretos  graficos rente
del fresco

s. XV Clasico ler tratado de auténomo  inhe-
pintura: taller del rente
maestro

Alberti clasico sistematizacion Teoria, dibujo, auténomo  inhe-
arquitectura arquitectura y tra- rente
tados pintu-
ra/escult.

Mediados s. XV Clasico Mayor utilizaciéon autonomo  inhe-
rente

M. Angel y rena- Clasico Expresio- Funciéon germinal autbnomo  inhe-
centistas nista rente

s. XVI Clasico Exasperacién inte- Academias. Siste- Naturaleza
lectual matizacion del
aprendizaje

%’ cuadro modificado del libro de Alberto Facundo Mossi, “El dibujo: Ensefianza y aprendizaje,” pégs. 22-
23.
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Lomazzo Clasico Tratados: Anato- Auténomo inhe-

Manierismo tardio mia  perspectiva, rente
proporcién,  geo-
metria

Poussin Clasico Defensa del dibujo Ciencia
frente a opiniones
contrarias

Chatles le Brun Embellecimiento Publicacién  sobtre Ciencia
dibui'o

William Shipley Embellecimiento ~ fomento de las clases practicas de Ciencia
artes dibujo

s. XIX Embellecimiento ~ Grafico, descripti- Asignatura de di- Ciencia
vo, analitico, etc. ~ bujo 1* escuela
britdnica

s. XX Giacometti ~ Plural verdadera  impor- Ciencia
tancia

Picasso Plural Grafico, expresivo, Auténomo  inhe-
abstracto, etc. Pro- rente
fusion

Kandinsky Plural Sinestésico,  abs- Auténomo  inhe-
tracto, grafico, rente
expresivo, etc.

|

Mird Plural Onirico, Grafico, Auténomo  inhe-
etc. rente

Si pensamos por un momento en todas las ilustraciones de hoy en dia y las observa-
mos con detenimiento, los modos con los cuales se han ejecutado, las intenciones y las
estrategias, parten de formas diversas a ello le debemos sus estrategias, en la antigtie-

dad como hoy todavia se esbozan croquis, diagramas, bocetos con instrucciones e
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ideas generales, incluso se presentan en galerfas dibujos artisticos abstractos, figurati-

vos y conceptuales.

El lenguaje del dibujo en esta sentido se construye a partir de la experiencia visual y
dibujistica, las imagenes que pueblan nuestro campo visual ahora tienen un orden di-
verso que en otras épocas apenas podria pensarse, cada época ha dejado su huella y ha
apostado por un orden diferente de imagenes, de tal manera que en el dibujo podemos
encontrar diferentes tipos en los que se presenta, en este capitulo abordaremos al dibu-
jo en esta capacidad que tiene de manifestarse en diferentes modos discursivos. Con
ello no pretendo generalizar, sino que pretendo plantear que en el dibujo hay una gran
variedad de conceptos que nos pueden servir para expandir su comprension, lo cual
no solo ayuda en la lectura de las obras, sino que también ayuda a su replanteamiento,

mismo que puede llevar al dibujo en diferentes vertientes.

Tomando en cuenta la tabla anterior, el dibujo es un fenémeno expresivo que conjuga
una serie de operaciones a nivel lenguaje; la linea inaugura un discurso; las manchas
son patrones y formas que existen en el papel y esto es evidencia de un devenir. La
linea no existe en la realidad, debe existir alguien que la conciba, la interprete y la cons-
truya. Solo asi, la imagen dibujada tiene sentido y vida. Las lineas sugieren estructuras,
simbolos, caracteres, tipografias, texturas, imagenes dibujadas que van de lo figurativo
a lo abstracto. Los lenguajes se inauguran en la complejidad —linea-mancha— vy se

forma el dibujo.

El fenémeno de la expresion tiene un complejo mundo de lineas y trazos que dan
forma a imagenes que van entrando en el conocimiento comun de las personas, sélo
por medio de esta alfabetizacion de la imagen, se genera la unién universal de las im-
presiones, un efecto de legitimacion que lo hace legible entre las personas. Al respecto,
Doris A. Dondis aborda este campo de lectura, incluso admite su terreno complejo «la
alfabetidad visual debe actuar de alguna manera dentro de los mismos limites (los

mismos de la escritura). No puede estar sometida a un control mas rigido de la comu-
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nicacioén verbal, ni tampoco a uno menor y ademas ¢Quién desearfa controlarla rigi-

damentey.28

El dibujo se introduce como un codigo particular de elementos como la mancha y el
contorno, mismos que generan sensaciones visuales, patrones, formas, cédigos, signos,
simbolos, indicios. Este fenémeno particular de la expresion dibujantica, como forma
de comunicacion, esta estructurado por esta serie de formas en las que las lineas apare-
cen conjugadas, formando la imagen dibujada. Los lenguajes, abstracto y figurativo,
tienen bajo sus dimensiones o campos de comunicacion el complejo mundo de la ima-
gen, existe asimismo un complejo mundo de la significacion, legitimado en la comuni-
cacion visual. Dentro del mundo de la visualidad, la imagen dibujada constituye un
resultado, un indicio del pensamiento plastico y del inconsciente, reproducido por me-
dio de la imagen mental, de tal manera que las operaciones que realiza el artista en la
mente lo hacen por medio de estas imagenes «el pensamiento en imagenes domina las
manifestaciones del inconsciente, el suefio, el hipnagdgico suefio, las alucinaciones

psicoticas, la vision del artista».?

La imagen en el espacio blanco del dibujo es el espacio configurado de lo bidimensio-
nal, evocando un espacio metafisico e intelectual, donde radica la subjetividad; es el
alfabeto configurado para ser disfrutado, pensado, completado. La dimension en la
que se encuentra esta entre el suefio y la realidad, la literalidad y la alteridad, lo posible
y lo imposible; es el espacio del espiritu, donde radica la interiorizacién del hombre
transformando el papel. En este espacio en blanco anida el discurso de la imagen dibu-
jada, una estructuracién iniciada por un impulso emancipador, una voluntad de hacer

presente los enigmas del inconsciente, del espiritu y de la consciencia del artista.

La linea (por ejemplo) sigue el patron de una idea-intencion con ella se puede mostrar

—ilustrar—, se puede sugerir —interpretar— o provocar —evocar—, Es decir, Los

28 Dondis, Doris A., La sintaxis de la imagen, pag. 209.
2 Koestler, Arthur, El acto de creacion, apud lb.
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codigos visuales son los que detonan esta operacion, dependiendo la forma en la que
esta establecido por el artista, el pedazo de papel se convierte en un laberinto de reso-
nancias, la técnica connota «la resonancia es pues el alma de la forma, que sélo puede

cobrar vida a través de ella, y actiia desde el interior hacia el exterior».0

Asimismo por las consecuencias del discurso, son las formas en las que la imagen tiene
presencia, ya no como texto sino como imagen provocadora de reflexiones, el dibujo
se convierte en un embajador de la forma y en resonancia de la idea. La imagen dibu-

jada, una vez terminada, es idea concretada. El discurso es resonancia.

Los ecos del sentido, dados en el discurso visual, adquiere su punto de homogeniza-
ciéon por medio de las analogfas del mismo trazo —dado en el plano de la linea— o
por un sistema de patrones y formas perfectamente estructurado: lineas generando
patrones y patrones generando formas; formas generando figuras y figuras confor-
mando una imagen dibujada. Sea cual sea el camino del dibujo, académico o autodi-
dacta, éste se articula en el papel, se repliega y expande. Es decir se hace posible por

medio de la experiencia.

En el terreno de la expresion encontramos, en primer término, elementos que compo-
nen la imagen en el papel —punto, linea, mancha, contorno—, en segundo término,
los discursos y formas en las que se presentan, es decir, la forma en la que la imagen
detona y connota otro significado, incluso otra imagen. En dltimo término, tenemos la

poesia del dibujo, tropos o figuras retéricas implicitos en el mismo.

Estos primeros elementos basicos de expresion conforman una primera dimension, asi
como en la escritura tenemos las letras y su orden como primeros componentes, en el

dibujo tenemos ciertos elementos expresivos que son primordiales.

%% kandinsky, Vasili, La Gramdtica de la creacion, pag. 162.
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LLa minima expresion es el punto, tal como hoy en dia se puede entender en el plano
de la computadora un pixel. En €l se encuentra el 4tomo de una imagen dibujada, indi-
visible. El punto es la referencia del inicio del dibujo y de la idea. L.a minima expresion
tiene su conexién y forma de presentarse, tal como lo manifiesta Doris Dondis «es la

unidad mas simple, irreductiblemente minima, de comunicacion visual».3!

L] ™ ™ . »®
L ] L] -|. .
L] L ]
® ]
L ¥

El punto es, en este sentido, la forma mas natural en la que la materia se estructura en
el papel; ademas, como interpretacion del plano subjetivo, el punto es la minima for-
ma, la mancha mas abstracta: «En la naturaleza, la redondez es la formulacion mas
corriente, siendo una rareza en el estado natural, la recta o el cuadrado. Cuando un
liquido cualquiera se vierte sobre la superficie, adopta una forma redondeada aunque

no simule un punto perfecto».3?

En la manifestacion visual este punto es la partida de la linea, ya sea regular o irregular,
una estructuracion de puntos puede formar una imagen. El punto como tal es el refe-
rente visual, el lugar de concentracién «cualquier punto tiene una fuerza visual grande

de atraccion sobre el ojo».?3

El punto, por un lado, como elemento expresivo, manifiesta esencialidad, con éste

inicia la dinamica espacial en el formato, ya que es —por antonomasia— un elemento

*b.
2 b.
2 b.
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dentro del cuadro. El punto distribuido en el formato genera peso, tensiéon y profun-

didad, es el contraste, dirige al ojo y también lo localiza en el formato.

Por otro lado, es mucho mas que eso, es el logro de una abstracciéon primordial para el
hombre, un constructo dado por su interpretacion y un resultado del material con que
se plasma —un boligrafo, una plumilla o un ordenador—, trasciende el material en la
medida en que éste, pasando por la experiencia en el dibujo, se convierte en elemento,

materia y referencia.

«Una linea activa se desliza libremente sin final alguno. El conductor es un punto que
va proyectandose sucesivamente».’* El devenir del punto es la linea. Como lo dice la
obra de Paul Klee, con base en su excéntrica gramatica visual, los elementos expresi-
vos son un fenémeno perceptivo que se da desde el papel mismo. El punto, dinamico
explosivo, como un inicio perceptual, es la minima expresion, es el elemento de naci-

miento.

Mientras el punto es el atomo, la linea es una la sucesiéon de la misma forma, que crea
continuidad, frontera, movimiento, musica y sentido. Este es el segundo elemento ex-

presivo, el movimiento del punto define, delimita y construye.

«lLa linea se puede definir también como un punto en movimiento o como la historia
del movimiento de un punto»,® la historia de un punto en movimiento continuo o
estructurado puede generar lineas. De hecho los trabajos lineales dentro del arte son el
producto del material: el punzén, la pluma o el grafito pueden generar efectos lineales,
limpios y rectos, incluso organicos y viscerales —el aerégrafo genera un efecto de linea
difusa—. Esta relacion provoca que se empiece a planear el resultado con base en una

idea dibujistica, donde la imagen ya toma en cuenta el resultado del material.

** Klee, Paul, “Bases para una estructuracién del arte”, pag7.
* Dondis, Doris, op. cit., pag. 209.
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Ciertamente la linea es la continuidad del punto, pero es también la impresion de la
idea, de tal manera que se puede estructurar el espacio de una manera mas concisa en
el dibujo con la linea «la linea es un instrumento esencial de la previsualizacion, el me-
dio de presentar en forma palpable aquello que todavia existe solamente en la imagina-

ciony.36

Tal es la fuerza expresiva de la linea que puede solucionar el espacio con un solo trazo
y dividir la imagen, el fondo y la figura; el contorno es el juego de la linea continua que
puede manifestar la obra de un solo trazo continuo y complejo, como en los dibujos
de Ingres o Vlady, la linea es expresiva si hay variedad —en el caso de Van Gogh— y

puede sugerir el concepto —en el caso de Beuys—.

La linea permite iniciar un juego formal o sensual en el plano, la forma cobra cuerpo,
incluso en trabajos de David Hockney la linea es contundente y da una descripcion de
lo representado; en el caso de Beuys, es un juego entre figura y presencia de objeto. La
linea permite este juego de lineas y patrones, permite seccionar y sugerir; ademas pue-
de convertirse en presencia de la forma pura, en metafora, en contorno y en sinécdo-

que —cuando secciona la forma o la deja incompleta—.
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David Hockney. “Autorretrato”, 1974.

En el arte, la linea es el elemento esencial del dibujo, que es un sistema de notacioén
que no representa otra cosa simbolicamente, sino que se encierra la informacion visual
reduciéndola a un estado en el que se ha prescindido de toda informacién superflua y

s6lo queda lo esencial.?’

La vision de la linea es la misma que encontramos en el campo perceptivo de la ima-
gen, la relacién del punto con la linea y su limite de definicién se establece a partir de
la relacion de patrones y formas, asi como el desarrollo de la técnica misma del dibujo
—tintas, punzones y grafitos—, de tal manera que una minima mancha puede ser un

punto o una sucesiéon de manchas la linea. Organicos y vivos, la linea y el punto, son

72



los mismos que inauguran un juego lirico frente al papel. Asi como en el punto, la linea
ofrece una tesitura diferente a la de la mancha, lo cual le afiade una cualidad, el modo
en el que la linea se presenta en el papel demuestra, en este sentido, un resultado ex-
presivo —estética—; el simulacro de la linea estructurada, que genera un efecto, impli-
ca un lenguaje, ya sea figurativo o abstracto, en un solo proceder, mismo que le dara
factura como obra. La cualidad de linea determinada por la diferencia de grosor, el
achurado —orden de intervalo entre lineas en tamafo, grosor y material— conforman

la imagen dibujada.

El contorno es el dinamismo de la linea, muestra la figura dentro del mismo formato,
define, concretiza y abstrae, por medio del él se genera una dialéctica entre fondo y
figura. En el contorno vemos la formas basicas de la expresion: el cuadrado, el triangu-

lo y el circulo. Estos elementos en el arte son formas basicas y también simbolicas.

Asi, por un lado, «a linea describe el contorno, en la terminologia de las artes visuales
se dice que la linea articula la complejidad del contorno».?® Por el otro, es aquel que
termina una idea, desde el momento mismo que sugiere, muestra, describe. El con-

torno, como los demas elementos de expresion, estructura a la imagen dibujada.

La jerarquia de los elementos de expresion —punto, linea y contorno— permite defi-
nir varias imagenes, desde las mas abstractas hasta las mas complejas. Dentro del len-
guaje grafico, juega un papel fundamental, la nocién de la dinamica de estos tres ele-
mentos, nos permite dar una lectura, por lo menos de caracter formal, a una serie de

trabajos anteriormente mencionados — Ingres, Van Gogh, Hockney—.
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Jean August Dominique Ingres. “retrato de Nicolo Paganini,” 1819.

«Todos los contornos basicos son fundamentales, figuras planas y simples que pueden

describirse y construirse facilmente, ya sea por procedimientos visuales o verbales». En
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la dindmica del contorno -es decir el achurado, el delineado, el esbozo, la linea seg-
mentada, la continuidad de linea-, encontramos las propiedades de la imagen dibujada,
misma que proyecta la idea —lo abstraido de la naturaleza y convertido en producto

del espiritu—.

Tomando en cuenta al contorno como una concepcion de la idea, también se le puede
considerar como algo concreto, que se establece para la reflexion, misma que en el
espectador genera repercusiones, ecos. Cuando la linea tiene sentido, nace el contorno;

una linea dirigida o guiada, aquella que muestra e interpreta.

La direccion de los mismos contornos y de las lineas estan reducidas a cuatro posibili-
dades en el formato bidimensional: horizontal, vertical, diagonal y curvo. Las formas
organicas caprichosas obedecen esta unién aleatoria de elementos de expresion —
punto, linea y contorno—; las formas ordenadas y completamente simples —tectas,
uniformes, regulares— obedecen a las formas abstractas. El lirismo y juego de elemen-
tos que, sumados con la direccién y sentido, generan efectos, contrastes, gradaciones y

patrones conforman la imagen dibujada.

4\\

Gustav Klimt “Kauernder Halbakt” 1917.
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La imagen dibujada es aquella que muestra todo un discurso, interpretaciones de ros-
tros, paisajes, bodegones u objetos en planos bidimensionales son el producto de esta
interaccion y juego de elementos expresivos, la imagen como tal se convierte en tema-

tica y por lo tanto en el discurso o en la obra del artista.

En el terreno de la imagen dibujada encontramos los elementos de expresion, mismos
que son establecidos por la técnica —punto, linea, contorno—, las técnicas acuosas
generan manchas, texturas, planos y gradaciones caprichosas, lo mismo que el punto
en las técnicas secas —punzon, pluma, lapiz—, es decir, la interpretacion y el enten-
dimiento, antes y durante la ejecucién, juegan con estos elementos de expresion y se
nutren de ellos, son patrones de lineas interactuando. El domino de la técnica como tal
es parte de un largo proceso dentro de la produccién artistica y en el proceso mismo,
esta reflexion genera propuestas visuales donde se incluye este juego de representa-
cion: la linea puede ser acto- en un performance por ejemplo-, o puede servir de repre-

sentacion —en un dibujo académico-.

La imagen dibujada ofrece, en este sentido, las cualidades y funciones del dibujo: per-
cepcién  activa, registro o representacion de la representacion. La identidad de estas
mismas formas obedece a las condiciones de los materiales y los contextos en los que
el artista los utiliza, ya sea como una reflexiéon enfocada al dibujo o a la idea, su pre-
sencia se convierte en una parte complementaria dentro del proceso artistico. Lo que
se representa y lo que se muestra en el dibujo, la estructura de la imagen dibujada, tiene
una complejidad en varios aspectos: material, discurso, estrategias perceptuales y for-

mato.

Para los discursos dibujisticos, los propios elementos expresivos Punto, linea, con-
torno, son el fin de la representacion, en las figuras abstractas «la pintura abstracta in-

cluye la intuicién y se convierte asi en pintura cerebral [...] En el arte abstracto, el ana-
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lisis sirve para adquirir el conocimiento del oficio, mientras que la fuerza creadora tie-

ne por base la sintesis».?

Por otro lado, en el discurso de la imagen los elementos antes mencionados una vez
interactuando en el formato generan imagines que pueden ser leidas, de la misma ma-
nera que las letras utilizando los elementos retéricos que estan vinculados a la forma
en que estd compuesta la imagen, por tal motivo los elementos de expresion se en-

cuentran siempre presentes y se presentan como una lectura técnica.

Paralelamente a lo anterior, La posicion del artista, dentro del proceso de la produc-
cion, determina la forma en que se establecera la obra de arte y, en este caso, la imagen
dibujada. Ya sea dentro o fuera del proceso; ligado a la mirada externa, interna o for-
mal, el enfoque es lo que determina la obra asi como las herramientas que utiliza —

elementos expresivos y figuras retéricas— son las que le dan cuerpo.

El discurso visual en la imagen-dibujo y la experiencia artistica influyen en cémo se
desarrollan estos elementos dentro de cada dibujo, la experiencia tanto en la técnica
como en la reflexién entrafia un saber que se suma a las experimentaciones y los resul-
tados. El conocimiento del dibujo y de la percepcion activa entablan un didlogo y se
van estructurando, de tal manera que podriamos hablar de una pedagogia basada en la
construccion y constante transformacion de los elementos del lenguaje plastico «LLo
contrario de esta idea de ensefanza se refiere a la posibilidad de transmitir un saber
que no es una mera informacion, es decir, una relacion de datos, sino una formacion
de la persona en su aspecto de crecimiento humano, relacionado con la facultad de

pensar intuitivamente que es propia del arte».40

Los elementos de expresion mencionados en esta primera parte corresponden a una

serie de condiciones que reune la imagen en el papel para manifestarse como dibujo,

% Kandinsky, “Gramdtica de la creacién”, pag. 114-115.
“* Del Valle de Lersundi, Gentz, “En ausencia del dibujo”, pag. 199.
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tanto a nivel de objeto como a nivel expresivo, es decir, es un impacto visual y percep-
tual, su cualidad para formar la imagen abstraida. En tal caso el dibujo al ser una inter-
pretacion de la codificacion mental y que ésta su vez, encuentra una correspondencia
con el material que utiliza genera una forma que es parecida pero no igual a lo real, o
que remite a un concepto, esta construccion no es ya de realidad (como lo podra dar la
fotografia) sino de literatura, por lo tanto es poesia y puede leerse con esos mismos

estandares.

Si se entiende la imagen dibujada como una imagen construida a partir de una serie de
procedimientos que incluyen la visién y el trazo, notamos que la representacion en el
dibujo se sitda dentro de dos lenguajes, la figurativa y la abstracta. La relacion de las
dimensiones depende de la intencién y cosmogonia del ejecutante, ya sea teniendo un
referente visual o dibujando de memoria, pues en cada una de las estrategias tomadas
resulta un discurso, lo cual se conjuga en el mismo proceso del dibujo. En este sentido
los lenguajes de lo figurativo y lo abstracto operan alternadamente con los campos de
lectura de la poesia, los tropos o figuras retoricas serian las maneras en las que se pue-

den leer estos dos lenguajes.

El dibujo figurativo, por lo regular, incluye la contemplacion, es un proceso mas sen-
sorial, presencial, trata de producir un efecto ilusorio que remita a lo 6ptico; en cam-
bio, el abstracto es mas mental, la interpretacion es un contacto intuitivo: lo abstracto
es introspectivo. Dibujo de la carne y dibujo del espiritu son los caminos de la forma
que descansan en la manera en que la imagen surge, el concepto se convierte en sim-

bolo, la mirada no persigue, es una guia.
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Dirk Dzimirsky “cara dibujada 171" 20009.

La mano es impulsada por la idea preconcebida, por una impresién o por una raciona-
lizacién, ya se encontrd con el modelo, se racionalizé. Para Kandinsky, lo espiritual
descansaba en lo elemental, en las formas que tienen una concordancia con las figuras
mas emblematicas dentro de la naturaleza humana y el cosmos. En este caso la imagen
mental, la que tiende a la simbolizacion, también tiende a la metafora, a la estructura-
cién de lineas que sustituyen o presentan lo enigmatico, lo que no se puede ver o es-
tructurar ante los ojos, una mirada interna transformada en patrones basicos como el
circulo, la linea y la mancha. Es decir para el lenguaje abstracto las generalidades son
suficientes, una figura regular como el circulo es suficiente mientras que para el figura-
tivo es la base por medio de la cual se puede trazar un dibujo mas complejo, como un

retrato por ejemplo.
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El trazo es siempre signo, cuando es presencia evoca el material, la naturaleza del dibu-
jo esta presente en las formas y figuras trazadas, indefinidas y definidas son siempre un

significado que nace e inauguran la imagen.

El dibujo figurativo y abstracto son los polos del lenguaje del dibujo; por un lado, en el
dibujo abstracto vemos una reminiscencia, una nocién no ilustrativa, indirecta, por el
otro, en el figurativo vemos una imagen que remite a un significado, a una sensacion
establecida de los ojos, un simbolo. El dibujo mental requiere de pautas, objetivos y de
la memoria; el dibujo visceral requiere de las emociones y las sensaciones, ambos son
requeridos para la experiencia dibujistica y se presentan alternadamente. El control de
la mano, el temperamento y la concentraciéon forman parte del resultado, la mano, ojo
y cuerpo, van a un mismo ritmo; hay que resaltar que las ideologias orientales relacio-
naban la postura con el trazo y el resultado como una forma de controlar la energia y,

por lo tanto, desarrollar el dibujo.

El dibujo figurativo remite a la ilustracién y, por este medio, al simbolo. En la figura-
cion la capacidad de copiar el modelo hasta acercarse al efecto éptico, es una de las
intenciones de este tipo de lenguaje, es un dibujo que remite a la observacion y la con-
templacion hasta captar el dato visual y traducirlo fielmente, este efecto de fidelidad en
ultima estancia es una interpretacion, un entender en lo bidimensional y lo tridimen-

sional.

El dibujo abstracto, por otro lado, conjuga mas una alteracion, una sintesis en paralelo,
un hecho metafisico, también tiene la capacidad de buscar en la imagenes mentales.
Esas imagenes mentales son una interpretaciéon del hacer y del pensar lo que esta en el
dibujo, por eso su caracter de abstracto es una interpretacién de una representacion. El
punto o es una mancha elemental o una linea uni-puntual. ;Cuantos puntos arman
una linea? ;Cuantas lineas plantean una mancha? Por ese sendero dificilmente se llega
a nada. Trascender el concepto en dibujo es trascender a la linea y a la mancha; es sa-

cudirse (mancharse) en la linea y mancharse a rayones, y el lenguaje surge de estas con-
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secuencias, mancha abstracta o mancha que parece una forma, ¢Doénde esta el hori-
zonte? Solamente el dibujo lo legitima y el proceso del dibujo lo como resultado lo

concretiza.

Lynne Taetzsch “Sin titulo” 2007.

II. Sobre los discursos del dibujo.

Los elementos de expresion componen la imagen dibujada y esta imagen hace referen-
cia a lo que experimentamos en la visualidad. En la historia del dibujo es un claro
ejemplo de como poco a poco se fueron estableciendo tematicas o tépicos que refie-
ren al mundo del discurso de la imagen. Dentro de la figuracion prevalecen los asuntos
que incluyen solo a las personas —anatomia, retrato, desnudo, ademas del tema hist6-
rico-social— o aquellos que refieren a la naturaleza —paisajes, bodegones, naturaleza
muerta— y estan aquellos que refieren a los objetos. En cada una de estas imagenes
dibujadas el discurso al que atafien se especifica, un ejemplo muy claro son los dibujos

surrealistas como el suefio, el sexo, el amor y el delirio, que forman parte del juego
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especifico de la forma y se valen de las técnicas —la de los tres lapices por ejemplo—

para desarrollarlas.

Principalmente el asunto poético en las artes visuales tiene que ver con los materiales y
el tema, ya sea al seccionar la imagen para luego unirla o al sugerir una forma; el plano
del dibujo incluye al simbolo —transfiguracion—, a la imitacion —mimesis— y la
evocaciéon —reminiscencia—. Estas cualidades formales dentro del dibujo acompafian
a la poesia misma, es una poesfa visual, una codificaciéon de la realidad, que remite al

espiritu, una materia que es pretexto de la idea.

“El tipo de pensamiento que atrapa el dibujo —pensamiento poético en cuanto generador de
relaciones implicitas en el cédigo de la imagen visual— responde a una idea que no necesa-
riamente se transforma en relacién deductiva, sino en sintesis organica, articulada respecto a si
misma y no unicamente respecto a un fin externo o consecuencia, es expresado con elementos
minimos, que en el caso del grafismo se reducen a la linea y la mancha, elementos tan rudi-
mentarios que en si mismos no han cambiado desde la prehistoria, que muestran por su natu-
raleza primigenia de lo innato su expresién y también se diferencian por esa misma antelacién

del modo escrito-lineal 41”’

Sin embargo, también hay que tomar en cuenta que estos elementos y las figuras reto-
ricas son parte en esa estructura de la imagen, lo mismo que la presencia de lo que se
pone o se estructura materialmente, en este sentido, la importancia que tiene la materia
como encarnadora de la idea es un proceso, por el cual, el artista encuentra la inspira-
cién no en un modelo —estructura externa— ni bajo el sistema tradicional —artista-
idea-modelo— sino con el contacto directo entre el artista, el papel y el material; co-

mo resultado se obtiene una reflexién espacial, formal y autébnoma.

Poética de la idea es poética también del material, el impulso de la mano —tan natural
como el del habla—, muestra su capacidad de transformar las imagenes del incons-

ciente en imagenes de papel, lineas y manchas ordenadas, distribuidas, dictadas por el

*! Del Valle, Lesurdi, “en ausencia del dibujo,” pag. 17.

_82-



instinto, intuiciéon y vision; la idea y la materia se conjugan en el espacio del dibujo. De
tal suerte, la linea establece una retérica, quiero decir, un juego literario de la linea,
donde la repeticion, la calidad de linea, el movimiento de los contornos, el achurado, el
drapeado y la mancha dispersa, forman parte de la poesia de la materia, una figura tamba-

leante consecuencia de un trazo hecho con la brocha.

«Dibujar es un asunto literario», pues un concepto es reproducido con la mano de una
manera escueta y cabal. El dibujo se resuelve de muchas maneras y que se dibuja lo
que se ve y lo que se piensa, sin embargo, cuando es imagen, cuando termina la idea es
parte de un discurso, los referentes en los que se basa se transfiguran, las lineas y las

manchas adquieren un contexto, forman o deforman, hacen referencia o sugieren.

Esto quiere decir que en el dibujo podemos encontrar diferentes modos de ver Ele-
mentos que componen la imagen dibujada, que hacen que se pueda degustar por me-
dio del juego visual en el entendimiento y mismo que hace que pueda comunicar y
versar sobre el dibujo, esos elementos en el dibujo se articulan dependiendo del dibujo
y esto es lo interesante, siempre se pueden articular de diferentes maneras. A continua-

cién mostrare una tabla que establece una forma general en la que estos lenguajes se

articulan.

Tipos representativos Medio-intencion Lenguaje Enfoque estructural
dibujante-modelo (dato
visual)

Mimética. Representativo- figurativo sensotial

ilustrativo

Evocativa. Interpretativo- abstracto emocional intuitivo

metaforico

Simbolico. Tlustrativo-metaforico concreto Formal intelectual

Las clasificaciones dentro del dibujo y su construcciéon dentro del arte contemporaneo
mencionadas en esta tabla varfan con respecto a la situacion que estructura el artista.
Cabe mencionar que también las condiciones del dibujo —materiales, formatos y dis-

ciplinas con las cuales se mezcla— son las que permiten que el resultado se pueda cla-
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sificar, por tal motivo no pretende ser una clasificacion determinante. LLos conceptos

mantienen cierta relacion, y sélo buscan dar un panorama descriptivo.

La misma capacidad que tiene el dibujo de hacerse presente en los sentidos, tanto por
la via simbdlica —datos y representaciones— como por medio de imagenes —
impresiones y texturas— y por medio de performances e instalaciones, permite que se
entienda al dibujo como una disciplina versatil. La imagen silenciosa, la poesia del di-
bujo, como fenémeno proceso y construccion, le facilita no estar anclado a una ideo-
logfa y moral del dibujo, por asi decirlo y, sin embargo, también se pueden ver estos
dibujos y tener un entendimiento general de ellos. Esto también provoca que su des-

cripcién sea cambiante y flexible.

Paul Klee “sin titulo” 1922.

Esta ambigiiedad, a primera vista sin sentido, permite entender que el dibujo necesita
determinarse e indeterminarse, ser una parte de la observacion, la imaginacion y la

creacién de significados. Por tal motivo, no podemos separar las dimensiones entre s,
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ya que la interaccién de las mismas surgen en el arte de manera compleja y se van
constituyendo de maneras plurales, aunque luego se puede perder el rastro; el plano de
la subjetividad gira en torno a la formacién de las dos dimensiones, lo que facilita su

comprension y reproduccion.

Las tematicas, en este sentido, son la intencién y el resultado de las relaciones artista-
espectador, sobre todo cuando es un trabajo de encargo como con los temas de retra-
to, de naturaleza muerta y paisaje, igualmente se abarcan dentro de esta catalogacion,

los trabajos en diferentes lecturas: la simbdlica, mimética y evocativa.

En el caso de la imagen simbdlica, son todas aquellas imagenes dibujisticas que requie-
ren de un conocimiento previo de las figuras que se presentan, son culturales, pues
estan presentes dentro del contexto determinado. En este sentido, tenemos las image-
nes dibujadas que remiten a personajes de la historia y que estan inmersos en el ambito
social, igualmente remiten a conceptos morales, emociones y dan referencia al mismo
concepto por medio de objetos, que ya de antemano suponen un concepto, el amor,
la envidia, la infancia, etcétera. En la tabla inicial hablamos de las imagenes egipcias y

son un claro ejemplo.

El término simbolico (Del lat. szmbOlum, y éste del gr. o0 pfforov) es la forma de exte-
riorizar un pensamiento o idea, incluso abstracta; asi mismo puede interpretarse como
el sigho o medio de expresion al que se atribuye un significado convencional y en cuya
génesis se encuentra la semejanza, real o imaginada con su significado. Su caracter re-
side en el hecho de que existe una convenciéon de que sera interpretado como signo
aunque nada establezca una conexién entre signo y objeto*? Es una imagen reducida
de rasgos complejos que define un concepto. El término remite a un campo reducido
donde el simbolo tiene una funcién referente, en el dibujo lo consideramos como el

dibujo que esta convencionalizado, es decir, sabemos a lo que remite y por lo tanto es

42 . . . . . o " .
Beristain, Elena, “diccionario de retérica y poética,” pag. 468.
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de caracter figurativo; la silueta o la forma nos dan una imagen que busca ilustrar al
espectador y que también esta codificada por una serie de relaciones, tanto culturales

como ambientales, mismas que permiten al espectador reconocer de qué hablan.

De la figuracién a la abstraccion el significado se transmuta, la idea dirige a la mano, la
raiz de la forma descansa en modos que son basicos, el circulo, el triangulo y el cua-
drado: lineas curvas y rectas, manchas y tonos. La dimension de la imagen se configura
de estas formas basicas, que interactian entre si, y de la condicién bajo las que fueron
hechas; la figura es abstraccion y siempre remitira a una condicién emocional, espiri-
tual o formal. Metamorfosis del sentido, que siempre se deja a la interpretacion libre, el
simbolo es la idea manifestada por codigos visuales preestablecidos, donde la imagen

simbdlica se funde con las demas formas.

Sol Lewitt “Dibujo Mural” 1975.

En este sentido un triangulo inverso puede entenderse como una sefial de direccion,
como un boceto para una copa de vino y como el simbolo de lo femenino, este uso de
las formas basicas para dar a entender un significado general es el caracter simbélico
abstracto, por otro lado, un dibujo figurativo de una mujer con una manzana, se en-

tenderfa como ilustracion y es simbolica figurativa, puesto que cualquier persona que
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profese la religion catélica y haya podido apreciar los cuadros en donde se pinta a

Adan y Eva podra darse una idea del referente visual.

Alberto Durero “Adan y Eva,” 1504.

En el caso de la condicién de la imagen mimética se encuentran todos aquellos traba-
jos relacionados con la precisiéon para representar una imagen fiel a la realidad, o que
se basa en la utilizacién de recursos fotograficos. Si bien estos estan relacionados con
diferentes tematicas, el hecho que busquen la ilusién de una imagen fiel a la foto hace
que el dibujo pase a ser un medio, mas no parte de la reflexion, a diferencia del evoca-

tivo.

En dado caso la imagen mimética tiene como fin la descripcién, mas que otra cosa

sensitiva, por el hecho de requerir todo el aparato éptico. LLa mimeticidad de la imagen
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es una traduccion de simulacion, lo que se entiende como limite entre una figura y otra
en la realidad se interpreta y simula en el dibujo, lo cual requiere de una similitud de

sensacion traducida al papel, este es, en dado caso, el caracter mimético de una linea en

el dibujo.

Rafael Cauduro “fragmento de Salomé, pisada, vejada y orinada”. 1999.

En el caso del evocativo, podemos entender todos los dibujos que tienen una interpre-
tacion a nivel formal e intelectual, pues tratan de reproducir una sensacioén, una impre-
sion, de tal forma que también los recursos de los que se valen importan para provocar
la sensaciéon deseada. Lo abstracto, cortado y seccionado son los elementos de este

tipo de imagen.

Segun el diccionario de la real academia espafiola ‘evocar’ viene del latin ‘evocare’ que
significa: llamar, hacer aparecer, traer a la memoria, en este sentido, utilizo el vocablo
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como aquella imagen que sugiere a la idea y que es indirecta, esto quiere decir que el
dibujo no es en si lo que se dibuja sino lo que sugiere el dibujo: una impresién, un ras-

tro, una reminiscencia, trabajo del recuerdo y la sensacion trascendida en tal emocion.

Sarah Horvat “antegjeras” 2011.

En la expresion artistica, el simbolo, icono e indicio del dibujo no es sélo técnica y
estética de los materiales, es un fenémeno, un proceso discursivo estructurado, que se
expande dentro de las artes y se mueve como un punto mas de resonancia en las disci-
plinas artisticas. La facil insercién del dibujo como filosoffa hace de esta disciplina una
forma de arte, por lo tanto, en el dibujo existe una situacioén de caracter dual con res-
pecto a la representacion: la primera en cuanto a imitacién 6ptica, la segunda en cuan-

to a manifestacion abstracta —signos, letras, diagramas—.

El resultado en el dibujo tiene como resonancia sus elementos y el modo de hacetlo,

es decir, el estilo; la imagen como signo tiene ciertos matices, condiciones o cualidades
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legibles, cada una de estas cualidades, modos y relaciones procesuales le dan cuerpo al

dibujo.

Si planteamos al dibujo como una imagen necesariamente plastica y modificada, tam-
bién lo plantearemos como una forma de entablar un discurso con el espectador. En el
arte contemporaneo hay una gran cantidad de discursos, aunque podemos dividir la
imagen visual en dos corrientes: figurativa y abstracta; cada una puede tener diferentes
matices, juegan con los materiales y adquieren variantes estéticas. L.a imagen dibujada
se convierte, por tal motivo, en un producto donde se pueden apreciar varios aspectos.
En dado caso el dibujo se define como un constructo procesual que incluye tres aspec-

tos:

La cualidad estética, efectos del material.
El sentido del discurso, del que habla la imagen.

El formato de la imagen, espacio dado por el soporte.

Por otro lado, podriamos catalogar la condicién de estos significados dentro de una
variante, que va desde lo conceptual hasta lo mas sensitivo, es decir, que aqui se apre-
cian dos vias: la primera corresponde a la imagen que busca llegar a las emociones por
medio de la cultura y de los referentes simbodlicos netamente intelectuales, de caracter
abstracto y generados por la educacién. La segunda contiene a aquellas imagenes que
manifiestan un caracter intuitivo, que genera texturas y que puede variar en sus inter-

pretaciones —rastro, huella y nocion visceral—.

Dentro de este mismo campo la division de lo figurativo y lo abstracto se encuentra
repartido en esta gradiente gracias a la capacidad de las artes plasticas, pues proporcio-
na la posibilidad de jugar con los significados de los materiales, aunado a su funcién y
sentido dentro de la obra misma, haciendo que esta forma de arte se convierta en

compleja y que pueda tomarse desde diferentes perspectivas o enfoques.
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En el caso del dibujo lo exterior siempre nos va a dirigir las impresiones, un dibujo
mental se hace evidente por medio de éstas, lo efimero de que se observa siempre va a
devenir en la forma, materia y contenido, por medio de las texturas siempre nos va a
llevar a una experiencia de sinestesia. L.a evocacion es rastro, el dibujo como registro es
sinécdoque en el sentido de que este tipo de interpretacion grafica solamente da una
sensacion y busca completarse en la memoria y en la nocién, no en una descripcion.

Es una parte que resume a un todo.

Este tipo de pensamiento desarrollado en la visualidad, es la localizacioén de la materia
y el espacio en su traslacion al espiritu, no como relaciéon de datos exactos netamente
relacionados con la realidad de la cosa, o lo que aparece frente a nosotros, sino como
una realidad modificada. A esto se refiere el pensamiento artistico «Un tipo de pensa-
miento auténomo especifico hacia el cual todo acercamiento desde el pensamiento

verbal no puede quedar mas que en intento aproximativo y en todo caso, metafori-

con.43

Antonio Lopez, “membrillero de la cindad de Florida” 1970.

43 Francastel, Pierre apunte de Valle Lesurdi, “en ausencia del dibujo”, pag.17.
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III. ILa imagen en ecos

La imagen se presenta ante el ojo del espectador, es objeto de contemplacion. La idea
ronda en el papel y se vuelve un eco, es alteridad de la realidad y espacio metafisico. El

papel y el material —lapiz, tinta— son interpretacion de la idea misma.

En el dibujo nos encontramos de primera mano con la imagen, imagen que es intet-
pretaciéon de un campo real, en la realidad la comunicacién opera de maneras comple-
jas, lo cual nos lleva a pensar en los mecanismos que en la realidad vemos en la expre-
si6n, mecanismos retoricos que son mas que un mero ornatos como lo menciona Al-

berto Cartriere:

...la retérica, como el resto del lenguaje participa en la construccion del acuerdo social o con-
vencién que llamamos realidad. Los esquemas generadores de expresiones que constituyen la
elocucién retorica, mas alla del mero embellecimiento, son instrumento de conocimiento, en
varios sentidos: el propio conocer, el dar a conocer, y pegado a los anteriores, como una lapa,

en el construit el conocimiento, esto es, en la realidad*.

Al replicarse en el dibujo la realidad y como instrumento de comunicacién, retomare-
mos a la retorica como una pantalla donde localizaremos al dibujo, mismo que tiene
esta factibilidad por los mecanismos de abstraccién, sustitucion, segmentacion. Estos

elementos encontrados en el dibujo hace que se construya una retorica dibujistica.

Esto nos da la perspectiva de los alcances que tiene el dibujo dentro del arte contem-
poraneo, que se inserta dentro de la retérica —correcto manejo de la idea— es decir
un discurso que lleva a la imagen a los caminos de la retorica, por tanto, manejamos la

retorica como lo define Elena Beristain:

Arte de elaborar discursos gramaticalmente correctos, elegantes y, sobre todo, persuasivos.

Arte de extraer, especulativamente, de cualquier asunto cotidiano de opinién, una construc-

4 Carriere, Alberto, “efdrica de la pintura,” pag. 167.

_92



ci6én de caracter suasorio relacionada con la justicia de una causa, con la cohesion deseable en-
tre los miembros de una comunidad y con lo relativo a su destino futuro. La retérica siempre
trabaja, simultineamente, con la gramaitica; van juntas y asociadas. La retérica elige cada tér-
mino, organiza cada oracién y cada parrafo y todo el discurso, y gobierna el uso de las figuras
retéricas que estan siempre presentes en todas las funciones de la lengua y de los lenguajes no

verbales (como el musical, el arquitectonico, etc.)*s

Esta retérica es la retdrica visnal*® que trasfigura la imagen, que la mimetiza o la deforma,
el juego de imagenes descontextualizada que se puede equiparar al juego de conceptos
en la literatura, en especifico la poesia, se descontextualiza también en la imagen y este
particular juego manifiesta la posibilidad de que la lectura de las imagenes sea también
una cuestion de lenguaje, bajo el dominio de las figuras retoricas. Para este estudio de
la imagen dibujada y de su discurso me valdré de la parte retorica, en especifico, de los

tropos:

Los tratadistas de retérica parten del supuesto de que en la lengua ordinaria a cada concepto le
corresponde una palabra apropiada. En los registros oratorio y poético, el tropo es una licencia
que anula esta regla: consiste en el uso de una palabra inapropiada para designar un concep-

to?.

Es decir, este desplazamiento sélo es posible gracias al dualismo discursivo que existe
en la mente, la diferencia entre lo percibido como real externo y lo emocional interno
se unen en el acto de trazar, la exploracién interna busca una manera de hacer evidente
lo que tiene como carga emotiva en forma de reflexion, de tal modo tenemos esta no-
cion de ‘meterse para afuera y salirse para adentro’ ambigiiedad utilizada muchas veces

en el discurso del dibujo.

Los tropos, como forma de expresion literaria, son figuras utilizadas sobre todo en la

poesia como un recurso provocativo (persuasivo), éstas funcionan para implicar al es-

> Beristain, Helena, “diccionario de retdrica y poética,” pag. 426.
* Véase Alberto Carriere, “retdrica de la pintura” pag. 167.
* Aza ustre, Antonio, “‘Manual de retdrica espasiola,” pag. 83.
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pectador en la sensaciéon emocion o concepto que quiere expresar el poeta, de tal suer-
te que la metamorfosis de las palabras en el discurso son lo mismo que las imagenes en
el dibujo. En este sentido, los tropos que mencionamos para este analisis, sinécdoque,
metonimia y metafora, nos hablaran un poco del juego, el sentido y la forma que for-

man en el dibujo parte integral. Comenzaremos con la sinécdoque.

La sinécdoque se da por una abstraccion, sélo se presenta el pedazo de un todo, una
parte de la gran cosa, un rastro, huella, indicio; el retrato es una sinécdoque de la per-
sona y es el topico por naturaleza de esta condicidn, también el arte abstracto hace uso
de este medio, ya sea lirico o analitico. El detalle es un rasgo caracteristico, el mas por
el menos y el menos por el mas. La sinécdoque en este caso es la figura retérica ele-

mental y menos compleja.

Un caso de sinécdoque es el retrato y ejemplos en el dibujo tenemos varios: Ingres,
Picasso, Miro. Por otro lado, algunos dibujos pueden ser sélo rastro y por tanto se
convierten en sinécdoque, ya que son solo una pista, una parte del todo como algunos

trabajos de Juan Francisco Casas y de Dirk Dzamirsky.
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Juan Francisco Casas “GIULLAAFTERHOURS#4” 2012.
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El estilo captura lo que ve el artista a su modo, lo plaga de su presencia, este velo que
da el artista en la calidad de su trabajo también refuerza el caracter metaférico en las
imagenes por lo tanto se vuelve una sinécdoque. Asi podemos imaginar a los criticos

>

viendo dibujos y arguyendo: “este es un Vlady, aquel es un miro,” el modo en que
cada artista aborda la imagen también lo convierte en sinécdoque, es decir la sustitu-

ci6n de un autor por su obra.

En este caso las imagenes que ofrecen un juego de lecturas, hacen mas compleja la
imagen, como los dibujos de Pamen Pereira, quien al dibujar con humo aborda un
tema, que se convierte en un acto polisémico del material y hace que la propiedad del

mismo —humo— refuerce la idea o nocién de efimero y consumido.

Pamen Pereira ‘Yee blink” 2006.
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El juego del material y de la aplicaciéon del mismo en estos casos nos da la pauta de ver
el dibujo que esta sujeto a normas que escapan del lenguaje, el dibujo se convierte en
silencio, las impresiones estan pero no las palabras. Ya sea la transposicion de la forma
e imagen —metafora—, la forma transformandose —metonimia— o la parte de una
imagen —sinécdoque— vemos esta forma tan compleja de la expresion, el lenguaje

del silencio.

La forma misma es modificada, creada y reunida; la analogfa de las formas que descan-

sa en la comparacion nos lleva a un momento de concentracion, todo lo que sale de un

circulo —lo femenino, lo absoluto, lo complejo, etc. —, todo lo que nos remiten las
rectas en el caso de lo cuadrado —lo estable, lo pesado, lo fuerte, etc. — y todo lo
dado por el triangulo y las oblicuas —lo equilibrado, lo equitativo, etc. — descansan

en un juego formal.

En contraste tenemos que estas formas escapan de la visién polisémica en la materia,
en la presencia del objeto —Beuys— o de las determinaciones técnicas —Pamen Pe-
reira—; las formas nos llevan a reflexionar en la tltima parte, en el fin en si mismo de

los procedimientos y del material.

Por otro lado, estan las formas de la imagen que manifiestan transformacion, la sinéc-
doque, en el caso del dibujo, se da por la trans-nombracién y la modificacion, puede
ser un dibujo donde la figura puede mostrar un juego de sentido, en el caso de los tra-
bajos de Beuys vemos esta fuerza expresiva, pues con el dibujo sugiere el objeto pre-

sentado, la fuerza de la polisemia del concepto y del significado completan la obra.

En el caso de las imagenes metonimicas todavia esta el caso de la transformacion del
objeto representado —surrealismo—. Donde el objeto adquiere dinamica, se tras-
nombra, reta al espectador, esta transfiguracion es una metonimia, en este sentido ha-

llamos el caso de Vlady, en la lirica, a Salvador Dali.
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Salvador Dali. “Macbeth (page 82 Act IV, Scene 1)” 1946.

La metonimia es una sinécdoque continuada, también reitera en una imagen y trans-
forma una representacion. Aqui el juego se presenta porque empieza con una figura —
un caballo, un objeto— y termina con otro. Las lineas en los dibujos de Vlady son me-
tonimicas porque son contorno: el fondo, el mar y la figura al mismo tiempo entran y

salen de la forma y provocan mas formas.
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En todo caso el discurso es la forma en la que tiene trascendencia el dibujo y tiene un
impacto sobre el que lo observa. Los elementos del material se convierten en simula-
cro estético, en poesia; la transformacion de la impresion y de las imagenes dibujisticas
se convierten en presencia. Estas imagenes sugeridas son el eco poético de los trazos

del dibujo.

En esta parte tenemos que el lenguaje forma una parte importante para el desarrollo de
la imagen dibujada, ya que por medio del mismo es que se tiene una apreciacion, el
lenguaje de las imagenes, el poder identificar o tener una nocién de lo que se ve es lo
que impacta al espectador, quien lo vuelve a la misma imagen y le permite poder dige-

rirla.

También es importante recalcar que esta condiciéon del dibujo en la actualidad no se
encuentra aparte de las demas disciplinas artisticas y plasticas —pintura, escultura, fo-
tograffa, instalacion, performance, etc.—, menos aun del ejercicio literario, en todo
caso, entre el lenguaje escrito y el lenguaje visual hay un cédigo que se va estructuran-
do por la experiencia y por el contexto, bajo el cual, estas imagenes de la realidad, son
legitimadas por la sociedad misma, las que, a su vez, se convierten en el motivo, el en-
foque donde el ojo recorre la figura, plantean en el papel ese paseo de la mirada y la

introducen en el campo del proceso dibujantico.

Georgio Morandi, “Naturaleza muerta con objetos” 1956.
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Entonces, mirar esa realidad y transfigurarla es interpretarla. ;De qué otro modo se

> y g d q

harfa posible el dibujo artistico? Mirar lo acabado es mirar lo que esta en concreto.

¢Dénde se localiza el dibujo, cual es la condicion? Sin duda es una resonancia, es aque-

llo que esta como consecuencia, como las ondas en el agua después de que han sido
) g

perturbadas por la fuerza de una piedra que ha caido. Es pues un eco, un eco de lo

concreto.

¢Cémo es posible la metaforicidad? Simplemente se produce porque hay un marco de
referencia literal. Sin esta alteridad la metafora no es posible, ya que es la que la man-
tiene. Esta situacion analégica es el resultado de la espiritualizacién de las cosas y de la
retencion de la experiencia incorporada en los sentidos. El juego metafisico del artista
—absorbido de lo real—, en ocasiones, es el eco de lo que se experimenta en la reali-

dad, se lleva a cabo en el espacio metafisico y vuelve a la realidad misma.

La metafora representa asi la dualidad que define el sentido; la relacién entre su identidad y su
alteridad, a través del movimiento de agregacion de la metafora, el ser asume lo diferente que
lo define. El sentido es arrebatado en ese movimiento que traspasa todo: todo es una inmensa
familia, todo se comunica y se transforma sin cesar, una misma sangre corre por todas las
formas [Paz, 1972:50].48

Por otro lado, esta figura literaria es tanto compleja como basica, llega hasta la percep-
cion misma «Los diferentes conceptos de metafora sirven para demostrar la asercion
saussureana segun la cual el punto de vista crea el objeto. De este modo si no hay con-
senso, no hay continuidad».*® Es decir, el sentido de la imagen dibujada obedece a la
traslacion inicial de los trazos y del lenguaje figurado, que le da el enfoque; el recorrido
que hace el ojo corta y transforma la imagen en linea o mancha: es espacio de trans-
formacion, espacio de traslacion de sentido, cambio del objeto en signo y en discurso.
La imagen ofrece un sentido, pero en una imagen que no describe algo real —un retra-

to, un paisaje— sino que es una imagen fantasiosa «ver el mundo por medio del dibujo

“*Beristain, Helena, “los ejes de la retérica” pag. 333.
* Beristain, Helena, “los ejes de la retérica” pag. 332.
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es convertirlo en metafora», sobre todo para el que tiene conocimiento sobre los refe-

rentes visuales.

«LLa metafora tratada en el ambito del discurso, entendida como la traduccion de los anhelos
de los hombres, sus productores (los cuales, si no creen en la transparencia del mundo ni se
satisfacen con su recorte espacial, ni aceptan la idea de un mundo totalmente opaco ni accesi-
ble, cadtico), se organiza en el movimiento de la discontinuidad irresistible y la continuidad
invocada».

La metafora se establece en el mismo tiempo que se percibe de modo irracional al di-
bujo, ‘gusta’ por la impresién que genera, mas no hay el elemento verbal que pueda
compartir la experiencia. El dibujo se vuelve enigmatico, genera mutismo, pero es una
resonancia para cada espectador. ;Coémo tendria vida el dibujo si no estuviera plagado

del enigma?

La metafora se da por sintesis, por unién de dos sinécdoques o por una metonimia
continuada en la imagen plastica, la metafora es aquello que se oculta en el dibujo y
aparece en la manera en la que el dibujo se presenta. Un arbol solitario en medio del
paisaje o unas lineas curvas representando ondas en el mar nos presentan imagenes
metaféricas del dibujo; es la imagen que esta superpuesta, la que es pretexto y esconde.
Ademas, podemos ir mas alld de la simple comprension de las lineas y pasar a la inter-
pretacion: un mar como metafora del destino. Aqui Cabe distinguir entre simbolo y
metafora, pues en el primero encontramos lo racional y en el segundo lo indetermina-
do; el primero requiere datos y codigos visuales y el segundo figuras contextualizadas,

campos semanticos y campos de percepcion, todos ellos traducidos en imagenes. En el

caso de la metafora partiremos del ejemplo de Alberto Carriere:

Aristoteles escribe sobre la metafora en diversos lugares (en Poét., 21 y en varios capitulos del
libro III Ret.), y aunque en ocasiones los enfoques son diferentes, sus principales aportaciones
pueden resumirse partiendo de su definicion mas clasica, segin el cual la metafora consiste en
“transferir a un objeto el nombre que es propio de otro” (Poét., 21, 1457b), siendo asi que la
transferencia:

>0 vid. Supra.
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De lo general a lo especifico, del género a la especie (genus pro especie): el género susti-
tuye esta por la especie. Aristoteles hace notar que en la frase: se ha detenido mi bar-
co, estar detenido es una expresion mas genérica que la especifica, mas espacial, estar
anclado.

Inversamente, de lo especifico a lo general, de la especie al género (species pro genere): la
especie sustituye esta por el género. En la expresion: Odiseo realiz6 diez mil hazafias,
la especie diez mil sustituye al género muchas.

De especie a especie. Un término sustituye a otro semejante. En sajar o sacar la vida
con una espada, el término sajar - propio de una lanceta, no de una espada o sacar,
por quitar-(la vida) presentan en si una relacion de semejanza.

Por analogia. En palabras de Aristételes (Poét., 21, 1457b, 16-18): llamo relacién de
analogia cuando un segundo término es al primero lo que el cuarto es al tercero; pot-
que se usara entonces el cuarto en vez del segundo y el segundo en vez del cuarto.
Esta forma de metafora puede darse cuando existen dos relaciones de corresponden-
cia entre términos que pueden ser intercambiados. La sustitucion se lleva a cabo pot-
que poseen rasgos comunes.>!

En el caso de la imagen dibujada la metafora consiste en atribuirle a una imagen lo que
le es propio de otra-se puede dar también entre estéticas dibujisticas diferentes-, de la
misma manera con la que se interpreta el género por la especie y le especie por el gé-
nero, podemos ver casos claros en los cuales imagenes explican un concepto, lo con-
vierten en materia y lo vuelven discurso y al no tener el referente inmediato de la ima-
gen tiene su caracter de metafora, y no es solo en la imagen misma, sino en la vision
preconcebida para dibujar en el caso de Vlady, y los dibujos de tinta son un claro

ejemplo.

Lo que ve un artista, con el tiempo, aprende a representarlo de varias maneras, el
plano figurativo siempre tendra el privilegio de ser el ilustrativo con el signo de un di-
bujo objetivo de estudio. En esta condiciéon es en la que se desenvuelve la metafora, a
nivel representaciéon. Dada esa imagen, se puede interpretar, decidir y mostrar lo que

se enfocd, aunque no todo a detalle como se presenta la fotografia.

>t Carriere, Alberto, Retdrica de la pintura, pag. 297,298.
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Valdy “Sin titulo” 1959.

De tal suerte que la metafora gira en torno a esta capacidad de transfigurar desde un
inicio, de cortar con la sinécdoque y de distorsionar con la metonimia. Esta capacidad
se refuerza con el estilo, cuando el estilo fuerza la imagen dibujada a tener una misma
factura, el mensaje general del artista se hace mas evidente y lo que se sugiere lo vuelve

mas propio.

La fuerza metaférica se da fortuitamente en el mismo plano de la sustitucion y de la
vision, ya sea en los dibujos de naturaleza muerta —brevedad de la vida—, en el caso
de los dibujos clasicos o de los planos cosmolégicos —Kandinsky, Mondarfan— o en
el plano cubista —Picasso—, pues el cubismo retne imagenes dibujando lugares y
perspectivas de un objeto, el artista circunda el objeto, y la transformacion de este ob-
jeto —la deformaciéon— es continuada dando como resultado la metafora, metafora

del tiempo.
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El discurso del dibujo esta estructurado por una serie de géneros, matices y formatos;
la cualidad de la imagen estructura su forma simbolica, mimética o evocativa. En este
caso es cuestion del espectador interpretar, pues tiene un encuentro y una perspectiva
de lo que ve, las imagenes en general remiten, traen a la memoria o dan a entender. El
dibujo no escapa a la interpretacion del espectador, ya que este es quien complementa
su trascendencia con la obra. En el dibujo la identidad entre lo dibujado y lo visto
siempre tendra cierta lejanfa, en el dibujante, como en el artista, esta el proponer un

objeto, que remita o haga alusion. Este es el juego paraddjico del discurso del dibujo:

ser una imagen literaria, una imagen provocativa y generada a partir de la intuicion.

Piet Mondrian “Manzano en flor” 1912.
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Capitulo 3. ¢La técnica?

I. Reflexion: utilidad y efectos estéticos de los materiales

Transformar la idea de una imagen hasta su produccion dibuyjistica, es parte de la crea-
cion artistica, las estrategias ideologicas se conjugan con las estrategias técnicas. Las
condiciones bajo las cuales se producen los dibujos, definen al producto artistico. El
material habla, sin embargo tampoco se descuida la forma en la que se conjuga el ma-
terial y su duraciéon. Hay buenas ideas reflejadas en buenas técnicas, sin embargo no
todos los trabajos dibujisticos obedecen a una buena factura técnica, lo cual hace que
sea dificil de conservarlos. Por otro lado el dibujo muchas veces se define por la forma
y disposicion de los materiales, las cualidades materiales tienen una repercusion en las
imagenes, la parquedad, la insipidez con la que se esboza deja tras de si la nocién de
que el dibujo tiende a la inmaterialidad, a la simplicidad y a la inmediatez, lo cual hace
que se tome en cuenta que muchos materiales que se disponen para el dibujo sean de

indole mono-crémica por ejemplo.

La formacién técnica permite completar un proceso de pensamiento que incluye el
poder pre visualizar los efectos, incluso, los efectos visuales que tendrfa cierta forma
de usar el material. Ante el desarrollo de una obra, es importante plantearse una meto-
dologia y una forma de proceder, sabiendo de antemano los efectos estéticos del mate-

rial.

Plantearse un proceso metodolégico incluye una intuicién cientifica, una nocién sobre
la forma de reaccionar de los materiales. El proceso de tecnificacion incluye varias fa-
ses: desde el conocimiento de las herramientas y sus efectos; el investigar y practicar
sobre las diferentes técnicas hasta el crear nuevas formas de aplicarlas. Asimismo, es
necesario llevar al dibujo a las nuevas aplicaciones que incluyen: los procesos digitales

y por consecuencia, el proceso multidisciplinario.
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Las transformaciones metodolégicas que surgen en el proceso creativo en el dibujo y
las formas de plantearse los procedimientos, son un punto importante y central, ya que
gracias a la inclusion de los procedimientos se puede tener el cabal control de toda la
obra. Un discurso con una buena técnica permite la innovacioén y buena factura de la
obra. Baste apuntar por ultimo, que este proceso no tiene una moral definida, la trans-
formacion del dibujo, el uso de diferentes materiales, el dominio y virtuosismo de sa-
ber cuando empezar y terminar, es lo que termina definiendo al dibujo como una obra
plastica, el poder llegar a una transformacion metddica es el punto cumbre, ya que es la
aportacion que harfa en todo caso el dibujante experto. En todo caso no es el como se
debe hacer, sino el que me permite hacer tal o cual técnica (acuarela, lapiz, plumilla, el

recurso digital) lo que posibilidades me da tal o cual procedimiento.

En esta parte de nuestra investigacién veremos la perspectiva técnica, y como por me-
dio de un trabajo conjunto de visiones (la ideoldgica y la técnica), la obra cumple su
ciclo. Por medio de la produccién y del trabajo una obra se consuma, y también por
medio de la investigacion y registro del procedimiento se puede recrear y completar el

dibujo.

Por tal motivo entenderemos que en el procedimiento de formacién metodoldgica se
ancla la experimentacion, el juego de traslaciones (de la utilidad al simbolo en el mate-
rial) y la reproduccion del concepto plastico. En esta tltima parte se encuentra la sin-
tesis; de lo que se denominarfa la plastica, ya que se espiritualiza la materia y se le in-
troduce en un procedimiento en el cual intervienen varias perspectivas: la filoséfica, la

literaria y la técnica.

Si pensamos detenidamente, podemos entender que un dibujo (lo mismo que un pin-
tura, grabado o escultura) parte de un proceso de invencion; satisface una necesidad.
Podemos pensar que el dibujo nacié de una necesidad de expresar y comunicar; ya sea
tomando una rama y esgrafiando sobre el suelo o con el mismo dedo y dibujar en la

arena, los métodos son varios y algunos mas complejos que otros. El dibujo fue to-
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mando cuerpo conforme fueron naciendo los materiales para hacerlos. En la fabrica-
cién de pinceles, plumillas, punzones, papeles, rotuladores, tintas, lapices, etc. El dibu-

jo ha transformado su estética y su forma de representar.

Desde la antigiiedad podemos ver el impulso de dibujar en diferentes formatos, desde
tablillas de arcilla, cueros; hasta la invencién de varios tipos de papel. Los métodos de
dibujo fueron perfeccionandose y se fueron disefiando diferentes formas de aplicar los
materiales. Como todo procedimiento técnico incluye la forma en que estos deben ser

preparados y aplicados para no estropear el trabajo.

En la actualidad es diferente la forma en la que estos procedimientos de ejecucion se
dan, ya que el artista se encuentra con una gran cantidad de recursos y materiales con
los cuales puede trabajar. El saber tomar conciencia de su trabajo es lo que puede, en
todo caso, poder tener el control del mismo. En el proceso del dibujo tenemos este ir
y venir del orden al caos, en el espacio del dibujo depende como tomamos los recursos
y los aplicamos, de tal manera el material completamente ordenado es lo que llamamos

técnica.

Existe en el dibujo, dos modos generales de proceder en el dibujo: el analitico y el
intuitivo; el primero es explicito y el segundo implicito. En sincronia trabajan para ge-
nerar una forma para modificar un discurso. Bajo el rubro de la estética no hay intui-
cién sin conceptos, los conceptos son y se repliegan, lo mismo que las imagenes. Te-
nemos el lenguaje de la razén que se ha desarrollado por medio de conceptos abstrac-
tos, y de la intuicién que se da por medio de imagenes, tanto el primero como el se-
gundo trabajan juntos en sincronfa en una simétrica extrafia, bifronte, dialégica. Sin
imagenes no hay conceptos y viceversa, el estadio de la percepcion en el caso del arte,
va mas alla de lo literal; se vuelve analégico y posteriormente critico. En todo caso
ninguno deja de ser importante, el procedimiento depende de todas las partes, lo mis-
mo en el caso del dibujo, intuicién y método (Johannes Itten) conforman el proceso

dibujantico.
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Por otro lado, para el artista, resulta indispensable familiarizarse con su entorno y con-
vertirlo en materia prima para el dibujo, es decir, desde su motivo tematico hasta su
forma de proceder, el dibujo es un resultado de lo que el artista absorbe; tanto de la
realidad misma, como de la cultura. Un pedazo de madera, caucho, cenizas, todo este

material a la mano es lo le da ese cuerpo-resonancia al dibujo.

Podemos entender por tanto que en un inicio el dibujo del principiante seguira la guia
del maestro (lo cual implica necesariamente una ensefianza), y comenzara a reflexionar
sobre la utilidad del material, para generar tonos texturas y efectos. Dentro de sus pri-
meros trabajos este proceso inocente es del todo necesario para el dibujante: com-
prender la mancha, la linea; que herramientas le sirven para convertir una mancha en
una linea, un pedazo de grafito, un pincel. Es decir empezar a adquirir experiencia en

los procedimientos materiales y a clasificarlos.

Igualmente la forma de abstraer la realidad y de plantear la dinamica entre el dibujante
y lo que esta en el exterior (su modelo) es parte de una metodologia, es la forma de
reproducir la realidad, de escenificarla. El analisis y la poesia son pues el campo del
momento dibujantico, es decir, el momento en que el artista experimenta y transcribe

el mundo espiritual en la materia para datle forma.

Asi podemos resumir que en el caso del dibujo, tenemos circunstancias y problemas
que aborda al dibujo (representacion, sentido, luz y sombra), los materiales con los que
aborda y la forma en las que los utiliza hasta su dominio y registro del mismo. Es decir
la metodologia que sigue, el dibujo empieza desde la idea y se desarrolla hasta el anali-

sis de como lo hizo y como poder repetitlo.

También el procedimiento técnico favorece al artista, entre mas experimente con los
materiales, mas posibilidades tiene de registrar nuevas formas, usos y por lo tanto nue-
vas problematicas del dibujo. Mas alla de una mera aplicacién mecanica, en el dibujo se
puede encontrar con una sistematica nueva en el mismo material: el grafito, el carbon,

la tinta; todo procedimiento puede encontrarse en constante transformacion, si se en-
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tiende bien estas transformaciones que sufre en el formato o soporte, los pigmentos y
materias primas, asi como las herramientas que sirven para aplicarlas (pinceles, plumas

y t6tulos).

Un primer paso para esta forma de estructurar los materiales se encuentra en la clasifi-
cacion de los mismos. Vamos aprovechar la clasificacion de Karel Tessing de su libro

“técnicas del dibujo™

“Clasificaremos las diferentes técnicas en cuatro categorias: La primera comprendera aquellas
que proporcionan un trazo grueso: Carboncillo, tiza negra, tizas, lapices de colores, sanguina;
la segunda, las de trazo fino: mina de plomo, lapiz negro, rotulador, boligrafo; la tercera agru-
para los procesos liquidos: tinta, bistre, sepia, aguada, acuarela, gouache; la cuarta concernird a
las técnicas no tradicionales: frotado, monotipia, grabado sobre pintura celulosa, raspado so-

bre cartulina, goma arabiga lavada..5?”

Reflexionando un poco sobre la clasificacion anteriormente citada, podemos precisar
que hay técnicas, en las cuales el material esta en estado sélido y de las cuales, la aplica-
cion es por medio del frote y del sesgado (carboncillo, mina carbon, punzones, y pig-
mentos para frotar, gises, lapices de colores crayones), y otras donde el material se pre-
senta de manera liquida, las cuales pueden ser controladas por diferentes tecnologias
(boligrafos, plumones, acuarelas, tintas, gouache). También podemos entender que
esta forma en la que se comporta el material, se ve enriquecida por la experiencia del

artista al practicarlas lo que hace que las mezcle y las perfeccione.

Asimismo podemos agregar que hay técnicas que fusionan los métodos de impresion
con el dibujo, es decir, que utilizan una matriz o una plantilla, fotocopias. Esta mera
experimentacion, fusiona el arte grafico con el dibujo, asi tenemos las transferencias,

los frotados, las monotipias, raspado sobre cartulina, goma arabiga, etc.

>? Teissing, Karel, “las técnicas del dibujo” pag. 87.
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En las técnicas encontramos por consiguiente las formas de generar efectos de tono,
volumen, contraste, saturacién etc. Una vez hecha la figura y dividirla del fondo po-
demos ver valores apreciacion visual. Los codigos visuales, dependen tanto de los ma-
teriales como de las intenciones y el momento histérico en el que se encuentran los

artistas.

El entender los materiales las diversas formas de aplicatlo y los efectos estéticos que
tiene, facilita la forma en la que posteriormente se podran hacer dibujos futuros, el
plantearse la metodologfa significa “ver de manera mas objetiva”, la creaciéon del dibu-

jo.

EL estructurar un procedimiento implica entender a fondo todas las partes, en el caso
de las técnicas podemos ver que se fueron generando varias herramientas para el dibu-
jo artistico, mismas que fueron ayudando al artista a conformar una imagen, es decir
para ayudar a los trabajos que inclufan al dibujo. En el renacimiento florecieron varias
técnicas, muchas de ellas servian para poner un dibujo preparatorio para pintar, lo
mismo para hacer estudios de la figura humana, de que otro modo serian posibles los
bocetos y los estarcidos previos para la pintura mural: Proyectar la idea es localizarla.
La forma de aplicar este material permite que este mas fijo o disperso, ya sea utilizando
el pigmento directo o con un diluyente; ya sea con adherente y aglutinante. La técnica
dibujantica se compone esencialmente de varios materiales: El formato, el aplicador y
el fijador; el fijador se compone del pigmento, el disolvente y el aglutinante; el aplica-
dor, los pinceles, puntillas, atomizadores, lapices. En el lenguaje grafico estos elemen-
tos se conjugan de varias maneras, para poder generar efectos de tono y de mancha; de

forma y figura, dentro del formato o soporte.

Las metodologfas incluyen fases de trabajo, en las cuales cada una aporta de una mane-
ra complementaria al trabajo final, es decir la idea o tendencia de cada forma de arte ira
acompafiada de un método de trabajo. Como ejemplo, tenemos toda la escuela Aca-

démica, misma que se basa en modelos insertos en un estudio, estaticos, controlados y
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de los cuales se especula formalmente conceptos como la proporcion, el estilo, el tono,
el volumen; por otro lado estan aquellos que se basan en impresiones y formas que
dicta el improvisar en el mismo papel; por dltimo, tenemos aquellos que empiezan
como pequeflos experimentos y esbozos y terminan en obras (en este caso me refiero

al arte conceptual).

Aqui sugeriremos una metodologia de trabajo que incluye fases que he encontrado

constantes en las diferentes metodologfas anteriormente planteadas:

Estructura ideologica

Planteamiento del modelo (dato visual).
Acerca de la base ideolégica.

Trabajo con base a imagenes.
Trabajo con base al modelo en el estudio o taller.

Trabajo con base a la forma que sutja en el soporte (aleatorio).
Trabajo con base a imagenes.

Desde la antigliedad y se solia ensefiar a dibujar copiando los dibujos de los grandes
maestros, de ilustraciones y estampillas, de tal manera que en la actualidad tenemos

todo un universo visual a nuestro alcance que nos puede ensefar las posibilidades del

dibujo.

En este caso nuestra inspiraciéon estd basada en la cultura visual, bajo lo cual hay que
poner atencion, puesto que no es la realidad la que interpretamos, sino que es otra in-
terpretacion, sin embargo ayuda si sabemos leer esos cédigos visuales que tenemos
enfrente, nos puede sugerir formas y estrategias que puede enriquecer mucho nuestro

lenguaje dibujistico.
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Una fotografia facilita el trabajo de dibujo realista, ya que permite tener el modelo en la
posiciéon todo el tiempo, y poder observar con detalle. De tal manera que el mismo
hecho de tener la foto como base del dibujo tiene una forma peculiar de dibujo y a su

vez plantea diferentes reflexiones.
Dibujo con base al modelo (dato visual) en el estudio o taller.

En el caso del dibujo del taller tenemos una forma mas peculiar, por lo general se defi-
ne por su completo control del modelo, asi podemos modificar de o interpretar mas
detenidamente, en el taller también hay un esquema, una forma definida, incluso un
control de la luz, de los protocolos que hay que seguir, y una serie de elementos que
explorar, es decir, por medio del taller se tiene mas control de lo que ocurre en el exte-
rior. Los modelos fisicos ayudaban a aprender a manejar la figura humana, sin embar-
go fueron cambiando paulatinamente, hasta convertirse en otro tema, una tematica en
la cual los elementos plasticos, tono, volumen, ritmo, conjugan la imagen y el espacio-

forma.

Dibujo con base a la forma que surja en el soporte (aleatorio).

La inspiracion que surge con base al trabajo, pura y llanamente con una nocién o idea
indefinida, es otra forma mas de dibujar, lo cual requiere en dado caso un ejercicio
constante del mismo, en este sentido, la idea se depura en el papel, en el caso de este
tipo de dibujo, la forma es menos controlada, es decir, en el caso de las restricciones
que puede ofrecer el trabajo del taller o de imagenes ya que puede emplearse la nocion

pura de la forma, y la impresion que tenga el artista del dibujar.

En esta situacién uno puede sofiar con los imposibles y dependiendo de la experiencia
visual del artista sera la forma del mismo dibujo, si se tiene un conocimiento profundo
de diferentes formas de expresar, de tal forma que se van consiguiendo formas mas
caprichosas, incluso llegar a la figuracidn, proyectar formas simbolicas que solo se

pueden conseguir en otros formatos con mucho esfuerzo.
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Las formas de trabajo Muestran el hecho de que, en el arte contemporaneo, la cuestion
de la plastica gira en torno a lo que el artista puede construir, ensamblar y modificar
visualmente con los medios tradicionales, a la par de los novedosos, creando formas
graficas de diferentes estéticas, tal es el caso de los nuevos horizontes en la grafica, el
collage cubista y el fotomontaje dadaista, fueron ofreciendo nuevas posibilidades ali-
neando al lenguaje grafico, las estéticas y los acabados de las tecnologfas recién inser-
tadas dentro del arte (fotografia e imprentas principalmente), lo cual llevo a los artista a

incorporar dentro del lenguaje grafico una serie poco definida.

Lo interdisciplinar, funge como puente entre las disciplinas artisticas, si lo pensamos
detenidamente, el lenguaje grafico, lo mismo que los recursos digitales y los medios
masivos de produccion no frenan en absoluto la capacidad creadora. La cuestion plas-
tica es cuestion de investigacion y transformacion, el arte de la plastica y de la literatura
es descontextualizar, simular, investigar y proponer. Lo hibrido parte de una forma de
sinergia que conjuga varias formas de proceder, tanto a nivel intelectual como en la

forma de resolver a nivel fisico. Es en todo caso una cuestidén de heutristica.

Por otro lado los materiales, al incorporarse generan una opcion de ser leidos, como
hablar de arte grafico si no se habla de dibujo, hay un arte grafico que parte de esta
hibridacién entre el dibujo y la grafica; el dibujo y la escultura y lo mismo entre el dibu-

jo v la videoinstalacion.

El efecto el tiempo es un mecanismo basico en el funcionamiento de la obra de Oscar
Mufioz, y no sélo porque conecta con la estructura y los modos de la memoria, sobre
todo porque se incorpora en su trabajo a un proceso de gestacion de las imagenes que
discurre paralelo al modo en el que las percibimos. La utilizacién de materiales como el
agua, el aire (la respiracion), la luz y el polvo, asociados a los mas diversos soportes
(dibujo, fotografia, video, instalaciones o esculturas), sirven al artista para documentar
el caracter efimero de la representacion entendida como huella de vida, desvelar la fra-

gilidad extrema de nuestra aprehension de realidad, o proponer la necesidad de memo-
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ria frente a la disolucién constante e inevitable del presente. Tension que registra el
proceso de la representacion entre presencia y ausencia, recuerdo y olvido, adquiere su
tinte mas dramatico cuando la lectura de la obra de este artista colombiano se inserta
en el contexto de un pafs en el que violencia politica y memoria colisionan en un des-

garro radical.

Los materiales nos ofrecen caminos, posibilidades y formas de manifestar una idea, en
el lenguaje de la materia podemos encontrar la solucién formal, cuando se conjugan
armonicamente el artista piensa en dibujo, es decir los elementos que lo componen
sirven para generar en el imaginario del artista una via o forma de plantearse el dibujo.
Para los artistas visuales ponerse en contacto con la plastica-poética, es meterse con el
discurso el hacer experimentar y reflexionar el proceso, en la transmutaciéon del mate-

rial en simulacro de la realidad.

En la mediatizacion de la imagen y produccion de nuevas formas de hacerlas en el arte
contemporaneo, incorporan por medio de la experimentacién, el uso de diferentes
recursos dentro del lenguaje artistico. Las nuevas tecnologias insertas en el arte actual,
ponen al dibujo en una nueva dimension, hacer la imagen por medio de la mano y por
medio del recurso digital parece ser una forma mas, sumada a las posibilidades de la
transformacién, en mi punto de vista no se pierde en absoluto el dibujo en los medios
digitales, mas bien estos se sirven de ellos y su busqueda es imitar los tradicionales

procedimientos. Estd en la mente y capacidad del artista no viciarse con ellos.

En el caso del dibujo de Pamen Pereira la importancia del dibujo radica en las vistas
isométricas de los glaciares hechos con humo, aqui la relacion simbélica del material es

obvia: el cambio climatico convierte los glaciares en humo.

En la elaboracién de esta pieza se nota la intenciéon de provocar un efecto sensorial
sobre el espectador, también se puede entender como una especulaciéon formal ya que
toma en cuenta el material del dibujo, el grafito como elemento de la pieza y aprove-

cha las mismas para crear ritmos de luz y sombra, tema recurrido en el dibujo.
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En los ejemplos anteriores podemos ver como la utilizacién de los materiales parte de
una investigacién sobre el lenguaje del material, la forma cambia para generar un efec-
to visual. Ya en el pasado siglo podemos ver a artistas conceptuales valerse de diferen-

tes materiales para realizar su obra.

I1. Presencia y materia

TLa semidtica de los materiales

La consecuencia dibujantica: La implicacion del dibujo dentro del arte contempora-
neo. En la segunda parte metodologica de la composicion del dibujo tenemos, la parte
de los materiales, en la cual tenemos el momento dibujantico, esta parte corresponde al
momento en el cual lo material y lo ideolégico se conjugan en el momento de hacer el

dibujo. Aqui tenemos la segunda parte de la fase:

Técnica de los materiales.

Estructuracion de los materiales.

Investigacion y uso.

Aplicaciones y efectos; lenguaje en el papel: tono, linea, mancha.
Experiencia, juego polisémico del material.

Momento dibujantico.

Estructuracion de diferentes técnicas dibujisticas

Juego de materiales juego de representacion.

Estructuracion el material.

En el caso de la estructuracion del material tenemos que la clasificacién y su entendi-
miento nos puede servir para poder utilizar de manera libre las diferentes herramientas
que nos ofrecen tanto las papelerias, como las que nosotros mismos podernos fabricar,
esto ayuda ya que al poder generarnos nuestra propia herramienta, nos facilita mucho
mas el poder generar efectos deseados, degradados (moliendo el carbén, agregando un

- 115 -



aglutinante con goma arabiga); en trazos finos (fabricaciéon de plumillas, punzones),
asimismo alteracién de los mismos materiales (cortar las esponjas de los rotuladores y
afladir mas alcohol, para conseguir una forma de fondear), y la utilizacién de estencils

para generar un dibujo con humo, spray, tinta etc.

La estructuracion de los materiales y el entendimiento de cada una de las cualidades
que tiene, ayuda al dibujante a tener mas posibilidades de representacion, de tal manera
que resulte en una obra con una sola técnica o varias nos resulte mas compleja o mas

sencilla.

Investigacion y uso.

Esta parte corresponde a la tarea de consultar libros y preguntar a personas expertas,
asimismo observar los materiales y las herramientas detenidamente, para poder enten-
der su funcionamiento, es decir, saber que técnicas son las que nos ayudan a una mejor
calidad lineal y cuales no; saber que tipos de papel utilizar para técnicas acuosas y téc-
nicas secas, y de igual modo que soportes se deben imprimar antes de dibujar, tal es el
caso de la técnicas con punzones y con acuarelas. El saber qué hacer y que no, ayuda

en el caso de las obras dibujisticas a tener una duracién y calidad.

Aplicaciones y efectos; lenguaje en el papel: tono, linea, mancha.

En el momento de la practica en el dibujo se puede uno cerciorar de lo que se puede
hacer dentro del soporte: si se mancha, se traza y se superpone. Con esto quiero decir
que poco a poco las técnicas nos van sugiriendo una forma de ordenarlas; de dar una
sensacion o de provocar un efecto o textura, este juego de lectura en cada una de las
representaciones dadas por la técnica ayuda al dibujante a darse una idea de cémo

pueden estructurarse dibujos posteriores.

Todas las técnicas pueden ser lineales y provocar mancha, en el caso de la técnica seca

se puede pulverizar el material y distribuitlo de manera arbitraria sobre el formato ru-
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goso, lo mismo que la técnica liquida puede ser lineal, baste ver el caso del rétulo, el

spray y las variedades de plumillas.

Experiencia, juego polisémico del material.

En este caso tenemos que al tener contacto con las técnicas cada artista se acomoda
con una o varias y las conjuga para dibujar de manera mas libre, el juego polisémico
del material es el juego mediante el cual el artista utiliza un material y le da varias apli-
caciones, este es en determinado momento la finalidad de la perfeccion de la técnica, el
que el artista pueda explotarlo al maximo. Tal es la cuestién de varios artistas, en la
época antigua tenemos, por ejemplo, a Durero; en el siglo XIX a Ingres y Van Gogh; y
en el XX a Picasso maestros de la linea en todos sus modos posibles. En el caso de la
mancha tenemos a grandes artistas como Goya, en el siglo XX al mismo Picasso, y en

general al sumi-e japonés.

Momento dibujantico.

El momento dibujantico es el momento en el que el artista consigue lo que llamamos
inspiracion, es decir cuando la inspiracion conjuga todos estos elementos ideologicos y
técnicos y ofrece en la mente y en la practica, la solucion. En el momento dibujantico
el artista registra su idea en el soporte deseado con los elementos deseados, planteando
su discurso, lo cual empieza teniendo experiencia y trabajando constantemente en su
proyecto. En este momento dibujantico, la técnica es discurso y es utilidad al mismo

tiempo, la idea se convierte en material y en procedimiento para llevarlo a cabo.

Podriamos decir que en momento dibujantico tenemos la vision filoséfica del artista,
su vision poética y la vision técnica, relacionandose aleatoriamente para formar una
obra. En este sentido el artista esta defiendo su obra y la intencién de la misma. La
poesia que surge de la intuicién, se enfrenta a las propiedades fisicas del material, a su

vez a las propiedades simbolicas. Un caso muy particular es el paisaje chino, el cual

- 117 -



tiene toda una estética e ideologfa. Otro ejemplo son los trabajos de Alberto Giacome-

tti; su particular forma de ver el dibujo, lo convierte para ¢l en una filosofia.

En este sentido el campo dibujantico es el campo interno, donde la intuicién, la no-
cioén y la interpretacion de la realidad se conjugan en el campo subjetivo, este proceso
de inflexién de implicaciéon tiene un nucleo enigmatico, irracional que por su caracter
de multi-estructural es complejo, por eso se vale de la consciencia para hacer presente

por medio de la plastica el discurso.

Estructuracion de diferentes técnicas dibujisticas.

El dibujo a lo largo de la historia ha formado toda una tradicion, esta el caso de los
dibujos con tres Lapices, perfectos para los retratos, el caso de los punzones para di-
bujos finos y de gran limpieza, estan el caso de las acuarelas y tintas para paisajes. Esto
ha provocado que formen una estética, como ya lo habfamos mencionado anterior-
mente, en el capitulo uno, estos construyen una estética, los desnudos con punzén
remiten a la estética de los grandes dibujantes de la épocas anteriores (Durero, Ingres,
Klimt), los paisajes con tinta china remiten a los paisajes chinos; las aguadas y acuarelas
al dibujo occidental del siglo XVIII. Los dibujos al pastel dan una impresion casi de-
cimononica. Sin embargo el arte grafico de hoy en dia ofrece mas posibilidades en
cuanto a la aplicacion y efectos, puede generar efectos fotograficos a blanco y negro,

efectos luminicos y patrones con los mismos.

Otro aspecto al que se enfrenta el dibujo en esta estructuracion es el caracter ecléctico
de estilos impresiones y texturas de los materiales en el dibujo, lo cual obedece a este
pluralismo de medios, esta multiplicacién que genera la invenciéon de las diferentes
herramientas, en la cual se manifiesta una condicién dual herramienta-dibujante puesto
que el dibujante bajo la intencién del dominio buscara en dado caso aprender del ma-
terial y que este le revele los secretos, es por tal motivo que también se ha castigado a
la técnica a lo largo del dibujo contemporaneo ya que se considera que esa misma edu-

cacioén que se requiere para el material genera una esclavitud. Hay que tomar en cuenta
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en este caso que en el caso de la tecnificacion se busca el procedimiento, lo cual hace

necesario la especulacién y la disciplina en las técnicas ya desarrolladas.

Juego de materiales, juego de representacion.

El caso de artistas como Picasso y Joseph Beuys, vemos la aplicaciéon de diferentes
papeles y formas de dibujar en una misma obra, para el primero constitufa una forma
de particular de arte, para el segundo un pretexto para la idea, en los trabajos del pri-
mero, el collage es una formas de arte, en el segundo; como registro y experimenta-
ciéon. En la actualidad diferentes artistas toman en cuenta los materiales y los objetos
para insertarlos en sus obras, tal es el ejemplo de Pamen Pereira (2000) y de Jan Hen-

drix.

El juego de representaciones parte del mismo hecho de insertar los dibujos dentro de
otros formatos graficos de manera que apoyen su discurso. Como ya lo mencionamos,
el trabajo de Beuys, Pamen Pereira, Hendrix, incluso en la actualidad, los materiales

forman parte del discurso poético del artista.

De tal manera que el humo es un buen pretexto de hablar de lo efimero; el grafito de
generar un efecto luminico, en las manchas y patrones, registros de un discurso. El
momento de intervenir una foto, una imagen grafica, dentro del material esta la opor-

tunidad de salirse de las definiciones y poder darle una variante a la forma de dibujar.

¢En qué manera se puede entender el uso y significado de un material? El lenguaje de
la imagen como ya lo mencionamos anteriormente, se relaciona con el tono, el punto,
la linea, la mancha, el contorno. El material, es él quien lo estructura, sin embargo a
medida que conocemos las herramientas y su fin practico, esta misma experiencia se
suma a la experiencia del percibir del dibujo, la construccién mental se da de manera
compleja, es decir, del material a su significado y de tal manera el dibujo es concebido

desde la mente.
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Este complejo procedimiento estructurado empieza con la experimentacion y la refle-
xi6én el aprender y soltar. El cruce del significado, la disolucion, el esgrafiado le da un
cierto caracter, cada artista aprovecha esas cualidades estéticas para reforzar lo plan-
teado, en el caso del lenguaje visual, las anamorfosis generadas en la figuraciéon, nos
dan una cierta sensacion. El espacio, las lineas curvas, en determinado momento des-
piertan la sensacién de lo fluido, de lo femenino; mientras que lo puntiagudo, lo recto
despierta cierta agresividad y al mismo tiempo equilibrio. Esto obedece a una serie de
analogias que establecemos al momento de de dibujar bajo la unién y dispersion: reso-
lucién por medio de los materiales y de las figuras que por analogfa vamos sumando

en el formato.

Dinamica entre la forma en el formato y el material apoyan la forma del hacer. La re-
volucién tecnolégica permite ver diferentes tipos de dibujos, con materiales sintéticos
y naturales. Esto permite que la variaciéon de los materiales se pueda conjugar: aguadas
y plumillas; manchones y trazos con lapiz, conforman el complejo mundo en el papel

lleno de lirismo de representacion y multiplicidad técnica.

La constitucién de la materia misma en el dibujo le da presencia; le da la resonancia,
esta factura que da las diferentes formas, puede incluir lo multidisciplinar, el manejo
aleatorio de técnicas graficas y la constituciéon de obras de diferentes formatos, tanto

en el papel como en las paredes y en los formatos digitales.

La eclosion surge de la creatividad, del eclecticismo, la construcciéon analdgica y del
juego dual de los consensos estéticos y significativos. El viaje heuristico se inaugura
con una visién hacia el interior, en desarrollar todo el proceso y se convierte en un
analogo del espiritu. Estructura ponderada es el sumario donde los materiales son hu-

manizados.

En todo caso el experimentar y el convertir en procedimiento el proceso no es sino
una forma mas de ordenar una realidad emergente, no hay lenguaje completamente

definido. En el terreno de las artes platicas en dado caso el tnico camino que obstruye
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la creacion es la negacion y la exclusion, no es que se tenga que tener todas la formas
de dibujar, simplemente la conclusion logica es, que la inspiracion la genera las ganas

de trabajar y lo que permite que una obra se concluya es el trabajo.

En tal caso es importante siempre tomar en cuenta no solo los caminos tradicionales
del dibujo, sino que también hay que contemplar los métodos alternos, en esta em-
briagante realidad plagada de transformaciones. La forma, se hace idea; el proceso (en
tanto que ordenado y estructurado) se convierte en técnica. Idea y método, el dibujo

debe contemplarse en cuanto proceso y producto; e idea materializada.

La tecnificacion es una pieza fundamental del rompecabezas de la metodologia global,
en el acto del dibujo, donde el acto interno (Dibujantica), tiene resonancia en el acto
externo (dibujistica), la aleacién de todos los factores completa el campo general del

dibujo.

La inmaterialidad del dibujo.

De lo anterior se puede concluir que este acto sistematico, de este trabajo técnico-
plastico-poético en el dibujo descansa sobre una suerte de disposiciéon de materiales,
mismo que estructurandose en todo el trabajo de estudio o trabajo también de campo
resulte en una pieza polémica, tras-disciplinaria. Por otro lado el proceso del dibujo en
el acto dibujantico, gira en torno a esta ambigliedad medular: “una vez sistematizado el
proceso del dibujo en el ambito de lo perceptual, en el del discurso y en el de la técni-
ca, la liberacién consiste en la conjuncion indirecta de todos estos procesos en la men-
te. Lo cual trae consigo un proceso en el cual lo superfluo va penetrando hasta dejar
poco registro, este hecho hace que se acerque el dibujo a una suerte de fuerza negativa
que retira todo, hasta dejarlo en el vacio, esta es una condicién de inmaterialidad, esta
parquedad del dibujo se resuelve por tal motivo en un dibujo que va de lo matérico a
lo inmaterial y en esta dualidad se resuelve la polisemia, mono-sémia y a-semia que

pueda ofrecer el material mismo”.
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Conclusiones

En este apartado se manifestara a modo de sentencias algunos puntos relacionados
con el dibujo, en las cuales reitero la posicion en este primer compendio del dibujo, los

discursos, los campos de entendimiento en el dibujo se expanden.

Dibujar equivale a manifestar lo que se ve y lo que registra el paseo de la mirada, por
tanto, entrafia una forma de relacionar los datos visuales e ideas que se nos presentan

previos a la ejecucion.

Dibujar es ver de una manera particular; un percibir, mirar de manera propia. Es enta-
blar la mirada y el pensamiento de tal forma que su sintesis, es el producto estético,

producto de esa misma experiencia.

El dibujo educa la mirada; la observacion del dato visual es en consecuencia, un pasear

de la mirada: la mancha y la linea son una traduccién; la interpretacion de lo visto.

Se puede seccionar y reciclar. Dentro de proceso del dibujo se pueden guardar secre-
tos, se puede transgredir, se puede pensar en voz alta, es una forma de pensar el mun-

do visual y traducirlo.

El dibujo es el registro de una naturaleza implicita (la del que registra), la naturaleza
silenciosa que cobra vida. Anécdota y resonancia, de lo que aparece frente a los ojos y

traducido por la mente e interpretada por la mano.

El dibujo como registro se entiende por los dibujos que empiezan como proyectos,
como manifestaciones visuales, imagenes de un concepto, ya sea el cosmos, el caos; ya
sea el tiempo, el espacio. Son interpretaciones que hablan en forma de imagenes: no

tienen sonido, pero tienen resonancia, repercusion y es cuando se convierten en ecos.

El dibujo como registro del proceso o idea, termina dejando un rastro del artista. Bajo

su simpleza (estado de inocencia) o su estado exacerbado e impulsivo (estado de aler-
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ta), el dibujo siempre tendra la huella impregnada del artista, es parte de esa poesia
visual, el registro es una interpretacion, un segmento dado intencionalmente, un enfo-

que nacido de un sentir y de una interpretacion.

La deformacién es una consecuencia de la imposibilidad de la materia; de provocar un
efecto igual a la realidad. Sin embargo, esta modificacion, abre la posibilidad al dibujo
de ser un registro no del exterior, sino de los suefios y reflexiones. Se convierte en un
punto de vista a su vez, convertido en imagen. Es pues que el resultado del dibujo se
convierte en un reconocimiento; que el mismo artista hace de lo que ha pensado y es
también, la puerta donde se modifica directamente lo que no se puede alterar en la

realidad con esa misma factibilidad.

Se puede entender a la imagen dibujada, como una expresion un mundo subjetivo y
otro grafico. Por medio de manchas y trazos. La dimensién de la representacion es
siempre un paradigma y una forma de atencién a lo vacio del lienzo. La imagen empie-
za a suceder en el momento mismo que el dibujante decide que trazo hacer, en conjun-
to con la posibilidad del mismo material, es decir guardan una relaciéon de reciprocidad.
Asi podemos concluir por el momento que dentro de la imagen dibujada, coinciden
dos dimensiones de representacion: la externa y la interna; funcién y simbolo, del ma-
terial. El ejercicio del dibujo modifica el sentido de la imagen, la expresion dibujantica,
transfigura la realidad; convirtiéndola en una realidad sensible y empatica, es decir, el

dibujo humaniza la realidad y al mismo tiempo la hace seguir un curso formal

Mas alla de una imagen contundente (como puede ofrecerla la fotografia), el dibujo
siempre sera una forma de ver, un cortar y sugerir, es por tal motivo que se puede en-
tender que el discurso del dibujo es de caracter poético: Sinécdoque por antonomasia,
la representacién de la imagen es una creacion del espiritu, la bisqueda de una expre-
sion y de la especulacion plastica/poética. Misma que incluso tiene referentes en otros

estilos “a la manera de”, siendo en este mismo instante una apropiacion del estilo.
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Por otro lado, el salto del dibujo como obra auténoma, se debe al mismo hecho de
convertirlo en presencia; que por su misma autenticidad y peso de expresion, se con-
vierte en objeto de arte. LLos bocetos interpretan y sobre ellos se vuelve a representar e

interpretar. Representacion de la representacion.

Para finalizar este primer recorrido por el fenémeno del dibujo, concluiremos que el

dibujo es una forma de crear la imagen.

El tipo de pensamiento que atrapa el dibujo, pensamiento poético (en cuanto genera-
dor de nuevas relaciones), responde a una idea que no necesariamente se transforma
en relaciéon deductiva, sino en sintesis organica, articulada respecto a si misma y no
unicamente respecto a un fin externo o consecuencia, es expresado con elementos
minimos, que el caso del grafismo se reducen a la linea y la mancha , elementos tan
rudimentarios que en si mismos no han cambiado desde la prehistoria, mostrando por
su naturaleza primigenia de lo innato de su expresiéon y también diferenciandose por

esa misma antelacion del modo escrito lineal.
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Apéndice. Esbozos para una tesis

Uno de los objetivos de esta tesis consiste precisamente en elaborar una serie de dibu-
jos en los cuales se pueda plantear el proceso anteriormente reflexionado del dibujo, si
bien es solo una ruta, esta pretende ser la parte practica de este proyecto, en esta tesis
llamada ecos de lo concreto tiene como apéndice el inicio de un proyecto dibujisti-
co/grafico, el cual consta de una serie de dibujos, que es entendido en el contexto de
la tesis. Asimismo este proyecto planteado desde ya hace unos meses es la parte final
de un proyecto nacido de la inquietud entre la idea y la técnica; la materia y el espiritu,
conectados en el ejercicio plastico, y que reclamo en parte la meditacion, el analisis y la

dimension sensorial.

La presente obra: “memorias de concreto y humo,” consta de varias series de dibujos
insertos como obras auténomas e interdisciplinarias, la materia aqui forma un impor-
tante papel, ya que es la parte, el registro simbodlico del cual se relacionan las tematicas

el discurso que presento como una cosmogonia existencialista del expresarse en las

ciudades.

ILa intervencidén en la casa de

cultura catarsis es el inicio de
estas series, en las cuales el di-
bujo se va formando entre la
relacion de el cemento, mismo
que al quemarse forma formas
rastros, la consecuencia es un
dibujo hecho de lineas y humo.

En ellas se muestran formas de

un imaginario que remiten a

vivencias juegos de imagenes, al tiempo, a la inspiracion, ala otredad, a la religion.
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Para esta intervencion en el muro utilice una mezcla de cemento, con una mezcla de
encausto, mismo que al prenderse terminaba el dibujo, es decir, la primera fase corres-
ponde al trazo con carbdn y la aplicacién del encausto; la segunda al fuego que se

prendio.

En esta primera fase de las memorias, el imaginario remite en un primer término, a la
nocion del existir ante imagenes evocativas, el caracol, la sirena, el perro, los restos,
una imagen repetida de mi propia imagen y el Cristo, dispuestas al azar. Parte de esta

practica consistia en un jugo, donde el trazo y la materia contrastaran, este juego del
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trazo garabateado y la unién aleatoria de imagenes correspondia a este imaginario cad-

tico, desmoronandose, transformandose.
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