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INTRODUCCION

La presente tesis, titulada El dibujo como via de andlisis, registro y memoria del paisaje, se centra en la practica del dibujo para analizar, re-
gistrar y memorizar un espacio natural delimitado a través de un estudio de un paisaje en México. Disciplinas como la arquitectura y las
artes pldsticas abordan proyectos relacionados con el paisaje, interviniendo el sitio para construir en el o simplemente para trabajar con
el. Cada tipo de paisaje urbano o natural, necesita un andlisis previo, de manera introductoria, con el fin de conocerlo y entender su propia
configuracion. Esto permitiria tanto a arquitectos como artistas a establecer un vinculo estrecho con el lugar y con el proyecto destinado
a este. En la actualidad, la fotograffa, el video y los medios digitales en general son la via mds rdpida y algunas de las veces caracterizada
como la mejor para analizar y registrar el entorno en el que estamos inmersos.

Sin embargo nos hemos dado cuenta que parte de la fuerza de los medios digitales, radica en la imagen, nos comunicamos a través de
representaciones grdficas y el dibujo entre ellas, prevalece en ciertas aplicaciones tecnoldgicas permitiendo un tipo de registro digital.

Es interesante enfatizar la razdn por la cual, la prdctica del dibujo continda siendo parte del siglo en el que vivimos. Lo cual nos remite a
preguntarnos el porqué se dibuja y el para qué se dibuja. Esta tesis trabaja a partir de esta pregunta para lograr percibir el dibujo como
una via mds para analizar, registrar y memorizar el paisaje, partiendo de la hipdtesis siguiente:

Si el dibujo es un lenguaje que nos permite comunicar, indagar en el conocimiento de las cosas y forma parte de la experiencia que nos
acerca al mundo tangible, por lo tanto nos puede permitir; a través de la elaboracidn de una metodologfa gréfica, un andlisis, una reflexion
y un registro de los componentes y de la configuracién general del paisaje, los cuales forman parte de los procesos de aproximacion a
un espacio natural delimitado.

Partiendo de la hipdtesis anterior, se despliegan las preguntas siguientes:

;Qué es el dibujo y de qué se compone? ;Cémo percibimos y conocemos ?
;Qué es el paisaje? ;Cémo aproximarse al paisaje? ;Qué revela el dibujo sobre el paisaje? ;Como percibimos y analizamos este tipo de
espacio a través del dibujo?

En el inicio del primera parte, se exponen los momentos histdricos mds relevantes del dibujo y como se establece esta prdctica como
parte del desarrollo cognositivo del ser humano, desde el arte parietal en el paleolitico, el arte prehispdnico de México y hasta finales
del siglo XX
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En la segunda parte, exponemos las teorias fisioldgicas, psicoldgicas vy filosdficas que nos introducen a las nociones de percepcién y de
conocimiento en el hombre, como se percibe a nivel fisioldgico y por lo tanto como se da el primer paso para conocer la realidad en
que vivimos. Las teorfas psicoldgicas vienen a respaldar las anteriores para develar el aspecto subjetivo que conlleva la percepcidn de las
cosas e introducir la dualidad (interna/externa) que subyace al percibir.

Como tercera y dltima parte del primer capitulo, analizaremos el dibujo como un lenguaje visual y una experiencia que permite que se
consolide Ia relacion dual que mencionamos con anterioridad al establecerlo como una manera de acercamiento al mundo, un andlisis
profundo de lo que percibimos, estructurdndolo en un plano fisico. Finalmente expondremos la estructuracién y los componentes del
dibujo.

El segundo capftulo, se centra en el andlisis del concepto de paisaje. La primera parte consiste en explicar este término, qué es lo que lo
define y los pardmetros que lo sustentan, posteriormente haremos un breve recorrido en la historia del arte, el cual nos permite enten-
der los origenes del concepto del paisaje a nivel general pero también en nuestro pafs.

En la Ultima parte, se exponen las aproximaciones al paisaje a través de la mirada de actores en diferentes disciplinas pero que se vinculan
entre s a través de la lectura del lugar, y especificamente del paisaje natural.

A partir del estudio de los conceptos del dibujo y del paisaje de los dos capitulos anteriores, presentaremos en el capitulo 3 una meto-
dologia para la lectura gréfica del paisaje, esta se divide en el acercamiento sensitivo, en el proceso de observacidn, reflexion del sitio y
cdmo se logran las primeras impresiones de este. Una vez establecidas las primeras pautas introductorias, se generard el andlisis gréfico
de las partes y de la totalidad del paisaje. En el ultimo capitulo, se expone la aplicacion de la metodologfa anterior a través del estudio y
comparacion de los dibujos efectuados por un grupo de estudiantes en dos distintos paisajes de México.

Con el propdsito de fundamentar esta investigacidn, el marco tedrico en el que se inscribe la presente tesis se compone por los siguien-
tes estudios: Las investigaciones etnoldgicas sobre el arte paleolitico llevadas a cabo por Edouard Lartet, Hernry Christy o Lewis Williams,
quienes establecen las primeras bases sobre el dibujo como parte de los procesos evolutivos del hombre, la toma de conciencia de sy
de su entorno.

Desde ese entonces el dibujo ha sido analizado y aplicado en diversas disciplinas con el fin de comunicar, procesar y analizar informacion.
Las teorfas fisioldgicas v psicoldgicas, como la escuela de la Gestalt, los planteamientos constructivistas y las teorfas funcionalistas (William
James) nos introducen hacia las nociones de percepcidn y conocimiento a las cuales Antonio Gdmiz Gordo en su libro titulado Ideas
sobre andlisis, dibujo y arquitectura, completa con la intervencién del dibujo como herramienta de profundizacion en el andlisis de la
realidad. John Berger, pintor y escritor inglés, abre un discurso filoséfico (presentado en los didlogos con James Elkins) sobre el alcance
ontoldgico que conlleva el dibujar;, una actividad que consistirfa en cuestionarnos sobre el tiempo, el espacio y la condicidon humana.
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Keith Micklewright, nos expone en su libro sobre el dibujo, perfeccionar el lenguaje de la expresidn visual como el dibujo logra que

transformemos la estructura del pensar verbalmente en un pensar visualmente, entrenar la observaciéon con el fin de reunir toda la in-
formacion posible y organizarla para asf, lograr comprenderla y comunicarla mediante el dibujar:

Todos los tedricos y dibujantes, pintores, escritores citados con anterioridad confluyen en una sola direccidn, el dibujo es un lenguaje

que nos permite analizar y por lo tanto permitir que el conocimiento sea eficaz. Aunado a estas previas investigaciones, Javier Maderuelo,

tedrico de las artes, en sus obras tituladas Paisaje y pensamiento, Paisaje y arte nos introduce al concepto del paisaje y de sus origenes
en la historia del arte, enuncia como la experiencia estética del paisaje puede conducirnos a una apropiacion del mundo.

Numerosas son las bitdcoras de los viajes de artistas, Delacroix, Turner;Von Humboldt,Van Gogh, Durero que coleccionaban las imdgenes
de los paisajes visitados, bagaje que aplicarian mas adelante en sus obras artisticas o hasta cientificas y que nos hacen enfocarnos en el
uso del dibujo como una posibilidad de estudiar el entorno. Javier Seguf de la Riva, Edward Hutchison, arquitecto y paisajista, nos plantean
el dibujar como una manera previa de leer el territorio, Carlo Scarpa dirfa : “Dibujo para poder ver”,” preparando la vision y el cuerpo
para después proyectar arquitecturas propias del lugar.

Tanto en el libro de Edward Hutchinson, El dibujo en el proyecto del paisaje como en el de Chip Sullivan, Drawing the landscape, se ex-
ponen metodologfas de trabajo mediante ejercicios visuales e in situ para lograr captar la esencia del paisaje a través de la mano, a estas
se le suman las propuestas de Alberto Facundo Mossi en El dibujo, ensefianza y aprendizaje.

Como consecuencia de los planteamientos mencionados, se considera de gran importancia llevar a cabo un metodologia que pueda
relacionar el proceso del andlisis y registro mediante el dibujo, fuertemente evocado en siglos pasados y su aplicacion en las disciplinas
actuales, como lo son el campo del arte, de la arquitectura y del paisaje, con el fin de proponer una forma de andlisis del paisaje mediante
el dibujo que logre formar parte del proceso creativo de cualquiera de las disciplinas anteriormente citadas.

1 Cita de Carlo Scarpa en Drawing the landscape de Chip Sullivan.
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CAPITULO UNO

| Principales antecedentes histdricos del dibujo.
Arte paleolitico

Como primera aproximacién a los inicios de la préctica del dibujo, nos centramos alrededor del arte del paleolitico y de cdmo el dibujo
se estructura como parte de los procesos evolutivos de los artrépodos. El arte del paleolitico se constituye por el arte mueble, utensilios
y objetos de uso ornamental, dentro de esta clasificacion se encuentra el arte parietal, el cual se refiere al arte mural de las cavernas.
Entre las cuevas mds estudiadas se encuentran las grutas de Altamira en Santander que datan entre el 14 000-10 000 a.c y la gruta de
Lascaux en Montignac entre |5 000 -13 000 afios. (ver imagen )

Otras se encuentran en ciertas regiones francesas (Dordofia, Pirineos, Corréze, Charente, Loira, Hérault, Lot y Garona...), espafiolas
(Cornisa Cantdbrica, Pirineos, Costa Mediterrdnea, en algunos puntos de la Meseta Central (Maltravieso, Siega Verde o los Casares) vy
ocasionalmente pudo aparecer en Portugal, Italia y Europa Oriental.

Diversas teorfas surgen a partir del andlisis de los dibujos plasmados en las cuevas del paleolitico superior (50 000-9000 a.C)', el gedlogo,
paleontdlogo francés Edouard Lartet, y Henry Chrity, etndlogo inglés, expusieron que el impulso que habia originado estas creaciones
habfa sido el ocio, era una actividad placentera, abocada a la decoracién. A esta se le suma, la teorfa de James George Frazer, quien fue un
influyente antropdlogo escocés, dedicado a las primeras etapas de los estudios modernos sobre magia, mitologfa y religion comparada, en
los cuales el arte del paleolitico serfa la consecuencia de motivos religiosos. En su libro, El totemismo, hace un estudio sobre el paleolitico
comparado a las culturas presentes que se le asemejan, de esta forma concluye en una relacién dibujo-ritual, en donde el acto de dibujar
ejercia un poder sobre la realidad.”La iconografia representada desde el simbolismo Paleotlitico transmitia fielmente un lenguaje y modo
de expresion de rituales mdgicos, comunicacion, al fin y al cabo. En este caso la imagen era al mismo tiempo la representacion vy la cosa
representada, era el deseo v la satisfaccion del deseo a la vez.™

El dibujo era utilizado como una narracién visual, es asi como la capacidad de trazar obtiene un cardcter comunicativo que va relacionado
con el pensamiento mdgico a través de imdgenes de significacidn simbdlica. Las teorias de la antropologia divergen en cuanto al desarrollo
del lenguaje anterior o posterior a las prdcticas del dibujo.

1 Segln André Leroi -Gourhan, el Paleolitico se divide en tres etapas : Paleolitico Inferior (2.5 millones de afios a.C), Paleolitico Medio (200 000- 50
000 a.C) y Paleolitico Superior (50 000-2000 a.C)
2 Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte, 1°vol Ed. Labor Barcelona 1994



CAPITULO UNO

El lenguaje se estructura a partir de la evolucién morfoldgica de los primeros hombres, del aparato fonético, de la cavidad bucal, de los
Idbulos frontales y de los musculos de las mandibulas, aunque pese al debilitamiento de estos musculos en comparacién al de otros de-
predadores, el advenimiento del lenguaje compensarfa esta dicha falta al poder permitir la comunicacion v la organizacion de los grupos.
Las prdcticas técnicas (dibujo y elaboracién de herramienta) surgen en parte a partir del desarrollo morfoldgico de la mano (desarrollo
de los pulgares) y de la posicidon erecta. Se afirma que ya hace 200 000, todos estos rasgos de evolucién, tanto de la mano como del
aparato fonético, se encontraban ya presentes, por otra parte el registro que se tiene de los primeros grafismos data de hace 75 000
afios. Sin embargo todas las teorfas convergen en el hecho de que tanto el lenguaje como las prdcticas del dibujo fueron desarrolladas a
la par de los procesos evolutivos del hombre.

El dibujo se ird desarrollando también a la par de la evolucién de la conciencia y del reconocimiento de la percepcidn visual, la realidad
tenfa elementos que la mente asociaba, como los colores de las cosas, la traza del cuerpo sobre el suelo.

Para el antropdlogo D. Lewis Williams, “la aparicion de la representacion es una consecuencia légica y perceptiva de la creciente elabo-
racion del mundo visual creado por el hombre™ los trazos son reflejo de lo que en la mente se llegd a concebir y la integracion de la
practica fisica, uso y control de las herramientas. Se reafirma que el dibujo no es ajeno a los procesos cognitivos de la mente humana, fue
evolucionando a la par de la conciencia, tanto corporal como espacial. Es bajo esta conciencia en donde se encuentra la capacidad de
reconocimiento, quien marca su propia figura, cobra conciencia de la figura misma, el pertenecer fisicamente a su entorno y del entorno
mismo (la caverna, los relieves del muro).

Del dibujo podemos entonces desplegar cuatro procesos de conciencia del individuo:

-Reconocerse como su propia corporalidad-existencia.

-Su entorno-realidad.

-El espacio donde se dibuja

-El material que emplea

Es entonces a través del estudio del arte paleolitico y especificamente parietal, en donde comienzan a entrelazarse los procesos cog-
nitivos del dibujo consecuentes de la evolucion del hombre y la conciencia de éste, el uso del dibujo como pictogramas utilizados para
el lenguaje y prdcticas visuales. Es decir, el dibujo como resultado de un estado de conciencia a la vez comunicativo y resultante de la
creciente configuracion de la percepcion.

1 Lewis Williams J.David, La mente en la caverna: La conciencia y los origenes del arte, Ed. Akal 2005
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Imagen 1
Toro, Cueva de Lascaux




CAPITULO UNO

Arte prehispanico de México

El proceso de toma de conciencia del hombre como parte de su entorno v la representacidon también se ve reflejado en el arte de
las culturas prehispanicas. Entre 1200 y 600 a.C, las esculturas olmecas ya poseian un primer reflejo de expresar un antropocentrismo,
caracterizado por la representacion de figuras humanas. Hacia fines del periodo Precldsico Tardio y durante el Protocldsico (datan del
300 a.C al 250 d.C), tras el declive del arte olmeca comienza a surgir un estilo diferente, el “estilo Izapa”, el cual se caracteriza como
puente entre el arte olmeca y las representaciones mayas mas antiguas. Dentro de este estilo, se remplaza, aunque no en su totalidad, la
tridimensionalidad escultérica hacia la representacién bidimensional de bajo relieve.

Los dibujos representados propician la narracion escénica, como lo hacian los primeros hombres, siendo elaborados discursos mitold-
gicos que logran la imitacién de la naturaleza hasta la abstraccién de sus formas. Estos dibujos, figuras antropomorfas, drboles, animales
(jaguares, serpientes entre los mds recurrentes) eran representaciones simbdlicas de las narraciones miticas entorno a los temas sobre
el ciclo vital del hombre y de la naturaleza.

Segun Beatriz de la Fuente, historiadora e historiadora de arte, en su texto Peldafios en la Conciencia, rostros en la pldstica prehispanica ',
reagrupa las distintas culturas mesoamericanas (olmecas, mayas, teotihuacanos, zapotecas, toltecas, huastecas, mixtecas, aztecas) entorno
al tema de la representacion del rostro y lo que significd para estas, esta unidad espiritual. Basandose en el vocablo ndhuatl que se define
como “el despertar”, el ser humano cuando despierta vuelve a su rostro, es decir que recobra conciencia de si mismo, del mundo que lo
rodea y de la capacidad de relacionarse con este. El retrato en el mundo prehispanico se relacionaba también con el preservar la imagen
del individuo después o al momento de la muerte, asegurando de esta manera algin poder mdgico. (ver imagen 2)

Beatriz de la Fuente, adjudica el término humanista en el arte prehispanico, el cual se encuentra sugerido en los relieves y la pintura maya
del periodo Clésico Tardio ( siglos VIl a IX d.C), en los cuales la figura humana es el tema principal de representacion aunque resaltando
la condicidn histérica (escenas de guerra, actividades y relaciones) encontradas sobretodo en las ciudades como Palenque, Bonampak,
Yaxchildn y Piedras Negras. (ver imagen 3)

1 Beatriz de la Fuente, texto Peldafios en la conciencia, rostros en la pléstica prehispanica incluido en el tomo 1 : El arte, la historia y el hombre, Arte
prehispanico de México: estudios y ensayos. Ed. El colegio Nacional, México 2003
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Este arte prehispanico de cardcter humanista, se destaca por la necesidad de conocerse en el presente a través de la representacion del
pasado y de su dominio de la naturaleza.

Es entonces en el dibujo que representa el rostro humano en donde se manifiestan los diferentes grados de conciencia del ser humano
en si mismo y de la concepcidn del universo que tenian los pueblos prehispdnicos. Estas representaciones resultan ser variadas, desde
rostros que se apegan fielmente a los rasgos fisicos y a la expresion de alguna persona o simplemente patrones geométricos que guardan
un minimo de rasgos en donde se reconoce el rostro." Asi, el impulso vy la necesidad de la representacion abstracta, vienen a revelar, con
plasmar sus rasgos elementales, al hombre solo, alin sin conexiones con un mundo que, hasta en ese momento, le resulta impenetrable.” !

Una vez mds se teje, mediante la representacidn, un puente de conexién con el mundo real, para cobrar conciencia del hombre con el
entorno y de su propia relacion con este. Estas representaciones del hombre y de la concepcidn del universo estdn cargadas de una gran
fuerza simbdlica presente en los muros de las construcciones prehispanicas, como Yya lo habian hecho en un principio los hombres del
paleolitico en las grutas.

También nos sugiere un modo de conocimiento del tiempo a través de representaciones pasadas que retratan las actividades de los
hombres prehispanicos y de cdmo estos afirman un poder terrenal sobre el dominio del mundo natural.

Las representaciones gréficas del arte prehispanico, sugieren al igual que las del mundo paleolitico esta necesidad de entendimiento
del mundo circundante y de la corporalidad del hombre, nos hablan de cémo el pasaje de lo perceptivo e imaginario se vuelca hacia
la realidad a través de estas. El aspecto humanista que encontramos ya presente en las culturas prehispdnicas continda a expandirse en
el arte virreinal fuertemente influenciado por el arte pre-renacentista que trafan consigo los frailes franciscanos, dominicos y agustinos.
Estos trafan consigo las ensefianzas del mundo cristiano occidental y eran transmitidas mediante imdgenes plasmadas en los muros de
las iglesias y capillas. El arte novohispanico iba creciendo a la par con las concepciones humanistas que se originaron en el dibujo en la
época del Renacimiento.

1 Beatriz de la Fuente, texto Peldafios en la conciencia, rostros en la pléstica prehispanica incluido en el tomo 1 : El arte, la historia y el hombre, Arte
prehispanico de México: estudios y ensayos. Ed. El colegio Nacional, México 2003
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Imagen 2:
El retrato en el mundo prehispanico,
figura pintada en muro, Cacaxtla, Tlaxcala.
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Imagen 3

De derecha a izquierda,

Figura de gobernante Bonampak, Chiapas
Figura de vencido Bonampak, Chiapas




CAPITULO UNO

El Renacimiento

El objetivo de los dibujos en la edad media consistia en representar verdades mediante formas geométricas simples, sobre figuras de
hombres y animales, adaptandolas a sus construcciones bdsicas. Se crefa que era el Espiritu Santo el que actuaba detrds de cualquier
artista, esta concepcién cambia radicalmente bajo la influencia humanista en donde Dios deja de ser el centro de todas las cosas y del
hombre, el artista al tomar posicién en el dmbito del intelecto, logra concebirse como creador de la obra.

El dibujo en el Renacimiento se apoya en los canones establecidos desde la antigua Grecia y el periodo cldsico reacomodando preceptos
de la época, lo que conlleva a una nueva configuracion del artista, genio creador dotado de una sensibilidad estética a través del cual
el dibujo artistico se vuelve conducto de la facultad de conocer. Se comienza a plantear como parte del pensamiento racional y de la
mesura de las cosas, desarrolldndose también a nivel tedrico.

Segun el criterio de Juan Acha, es en el Renacimiento en donde se establece el concepto del arte, como el sistema estético de la cultura
occidental,nombrdndolo periodo “Ascendente”. La concepcidn de la artesania es amoldada al término de arte y participe de la ciencia, es
un vehiculo para investigar el mundo natural, sobretodo preocupado por la descripcién precisa de la naturaleza y un medio independien-
te de expresion. Tanto Fillipo Brunelleschi como Leon Batista Alberti, fueron algunos de los precursores de los tratados sobre el dibujo,
estableciendo las normas de la perspectiva y del punto céntrico.

Por otro lado se encuentran aquellos que recurrian a una lectura precisa de la realidad, Leonardo Da vinci, Miguel Angel Bounarroti,
Sandro Botticelli o Alberto Durero, éste andlisis del mundo que los rodeaba formaba parte de la busqueda de los preceptos establecidos
en la época, una mirada humanista que se centrara en la bisqueda de la verdad aunada al conocimiento.

Surgié como resultado del escepticismo de la época, el hecho de que el conocimiento siempre es subjetivo, volviéndose el hombre el
centro de todas las cosas y consideraciones. Al ser una expresion de contenido, criterio y capacidad del espiritu creador, el dibujo es un
sustento de conocimiento, ahora centralizado en el plano fisico y real.

Charles de Bouvelles, amplia el concepto de artista y sustenta al dibujo como medio para alcanzar el conocimiento. Divide al ser humano
en dos estados, el primus homo, estado natural en el que se es lo que es y el secundus homo, ser humano consciente vy creativo, es la
sintesis v el conjunto racional de todas las creaciones humanas, como el arte, el cual engloba en su totalidad el andlisis y la observacion
(elementos presentes dentro del dibujo) por lo tanto puede decirse que engloba conocimiento. No sdlo el conocimiento que se obtiene
en el momento de la creacién sino el que surge detrds, conocimiento a nivel subjetivo que modificara las nuevas percepciones.
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En los tratados de Leonardo Da Vinci, se hace obvia la necesidad del conocimiento mediante el arte como la ciencia y la realidad, todo
esto estando presente a través del dibujo, asociado con el contorno de los cuerpos y los valores tonales de iluminacién o sombra.

La aplicacidn directa de este instrumento de andlisis de la realidad, repercutid en el estudio del cuerpo humano, la anatomfa.

(ver imagen 4).

La proporcion se establece como el pardmetro mds importante para el tratamiento de la figura humana, en la cual se recuperan sus pri-
meros fundamentos, legado de Vitruvio v la relacidn con las proporciones arquitectdnicas, asemejando el cardcter estructural del cuerpo
humano al de un edificio. Tanto para Leonardo como para Alberto Durero, la busqueda de la relaciones entre el cuerpo humano v sus
partes o su analogfa con elementos arquitectdnicos se hacfan evidentes en el papel conforme iban construyendo un contorno que iba
explicando cada una de las partes reales. El dibujo en el Renacimiento se establecid entonces como forma artistica pero sobretodo como
un medio de conocimiento, investigacion y expresion, se conformé como una disciplina del saber, caracterizado porVasari (151 1-1574)
como el padre de la ciencia.

Las primeras manifestaciones de este cardcter intrinseco del dibujo, ya aparecian sugeridas en la Edad Media en los dibujos de Villard de
Honnecourt sin embargo fue hasta el primer Tratado de Pintura (data del afio 1400) que se consolidaria como disciplina artistica, de ahf
que comenzara el desarrollo de talleres abocados a la ensefianza del dibujo como tal, cuyas directrices fueron marcadas por Cennino
Cennini.
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Imagen 4

Estudio de un perfil, Leonardo Da Vinci.
Nos muestra el dibujo para estudiar un
perfil'y sus proporciones, como medio
de conocimiento e investigacién en el
Renacimiento.
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El dibujo posterior al Renacimiento hasta siglo XX

Siglos mds tarde, prosiguieron al periodo renacentista, actitudes estéticas que desde el Romanticismo (siglos XVIII y XIX), se enfocaron
mds hacia practicas academicistas dejando de lado el impetu creador del artista, lo que conllevo a que las corrientes artisticas tomaran
otro rumbo, surgen asf talleres de dibujo como los de Delacroix y los de Ingres en la primera mitad del siglo XIX, los de Couture y
Bounat en la segunda mitad.

(ver imdgenes 5y 6)

El dibujo continua a forjarse como discipling, llevdndose a cabo el ler Congreso Internacional de la Ensefianza del dibujo (Paris1 900) en
el que se acordarfa la ensefianza y el aprendizaje de este a todos los niveles.

El acercamiento fundamentalmente objetivo sobre la creacién de imdgenes basada en la realidad del objeto observado en el Renacimien-
to se ve transformada por la crisis del siglo XVIII, en dénde el dibujo trae consigo no solamente Ia visién heredada del naturalismo, de
la observacidn precisa de la naturaleza de la que hablaba John Ruskin, sino también del aspecto subjetivo del artista, de la consideracion
del temperamento del mismo.

Esto serfa retomado por los impresionistas y sus sucesores, el post-impresionismo vy el simbolismo retoman el dibujo como un medio
para develar lo subjetivo al hacer evidente que la percepcidn no es universal, esta se debe a un fenédmeno fisioldgico, el ojo y la mirada
de cada individuo es distinta a la de los demds por lo tanto el temperamento es igual de diferente y la visidn de la realidad resultante en
el dibujo es Unica. La verdad y el conocimiento se hacen asequibles por medio de la subjetividad artistica.

La obra de Cézanne se centra como parte de la transicion entre la herencia post-impresionista y los principios del modernismo, califican-
do el dibujo como un fendmeno en si mismo y acontecimiento. Cézanne abre las puertas hacia el dibujo abstracto que se desarrollaria
posteriormente al comprender que la sintesis formal del dibujo es la respuesta cognitiva a la observacién del fendmeno de la realidad.
Reforzado por el hecho de que el dibujo serfa la definicidn de la forma segin la posible sintesis de la relacion del yo y el medio expresivo.
Las vanguardias del siglo XX, vendrfan a reafirmar el precepto de Cézanne en cuanto al dibujo; el cubismo, suprematismo, constructivismo
y hasta el movimiento de Stijl cuestionaban el arte como objeto en sf mismo y no como via para la figuracion vy el realismo.



Imagen 4 : Dibujos de estudio de Delacraix previos & la pintura Chapin, Delacroix 1838. Dibujos de estudio de Delacroix previos a la pintura Arabe sentado, Delacroix 1832.
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Dentro corriente abstracta, Kandinsky y Paul Klee, impartieron clases de dibujo en la Bauhaus e introdujeron elementos de andlisis abo-
cados a la representacion, esta vez no de las formas del mundo exterior y objetivas pero dibujos que tradujeran las emociones internas
y sensaciones del mundo interior y subjetivo. La interioridad era caracterizada por Kandinsky como la condicidn primaria del ser vy la
expresion grafica tiene que ser prueba de ello, de esta conciencia de los fendmenos internos, para expresar puramente el espiritu. Klee
compartia la idea de Kandinsky a la cual sumaba el factor conocimiento mediante acto de dibujar; se desplegaba entonces una unidn
entre naturaleza, arte y el yo.La bisqueda de Paul Klee se centraba sobretodo en reunir dos pardmetros, el de la realidad percibida, lo
exteriory el yo, lo interior, es pensar a través de las relaciones conceptuales que el dibujo propone’ .

Los principales periodos histéricos que atraviesa el dibujo desde las primeras précticas en el Paleolitico hasta los inicios del siglo XX, nos
deja expuesta el aspecto mutable del dibujo, este cambia de acuerdo a la condicidn histdrica en la que se encuentra, las motivaciones y
las intenciones de los artistas. El enfoque que tiene en distintas épocas no es siempre el mismo, dentro del arte parietal, la narracion visual
bajo un sesgo mdgico era la finalidad de la representacién que se iba desarrollando a la par de la conciencia del ser humano.

Es hasta el Renacimiento en donde el dibujo se asienta como una préctica en relacion directa con el conocimiento, permitiendo al in-
telecto conocer la realidad, en los periodos posteriores, el dibujo oscila entre lo objetivo y lo subjetivo, conforme avanza el tiempo la
interioridad vy la presencia del yo toman cada vez mds fuerza sobretodo en las prdcticas del dibujo abstracto.

Sin embargo el acto de dibujar permanece como un puente entre el conocimiento del yo y de la realidad, lo que nos conlleva a concluir
para esta primera parte, que en el dibujo prevalece como una unidad inmutable. Esta unidad se define por ser una suma entre pensar la
realidad y el principio del trazo, la cual ya es evidente en los hombres del paleolitico y en las culturas prehispanicas.

Esta unidad estd estrechamente ligada con el conocer ya que implica, como ya lo habiamos citado con anterioridad, un proceso de con-
cientizacion de los siguientes factores : el dibujante que se reconoce como corporalidad, como existencia; el modelo es decir el entorno y
su realidad misma, finalmente el espacio donde se dibuja y el material que se emplea. El conocimiento del mundo vy de lo que nos rodea,
lo real y la conciencia, ya sean bajo una mirada subjetiva u objetiva, estdn vinculados a través de la lectura y representacion de imdgenes
que se hacen tangibles mediante el dibujo.

1 Paul Klee, Bases para la estructuracion del arte 4°ed. Ediciones coyoacan. México 2001



Imagen 5: Drawing notted in the manner of a net, Paul Klee 1920.
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2. Panorama actual del dibujo: Percepcion, Dibujo y Conocimiento.

A partir de los antecedentes histéricos que establecen claramente la relacidn entre los procesos cognitivos del hombre primitivo y el
dibujo, su acercamiento a la conciencia y como en el periodo renacentista, esta relacién se torna mds clara, emplazando al dibujo como
un instrumento en la busqueda de la verdad y del conocimiento de las cosas que rodean al ser humano y al ser humano en si mismo,
veremos en ddnde se sitla el dibujo en la escena actual, cuales son las teorfas que respaldan el saber gréfico, tanto a nivel fisioldgico
como psicoldgico, cémo se estructura, se compone y se define. Finalmente cdmo puede el dibujo seguir siendo una herramienta de
acercamiento al entorno en el que nos movemos.

Aspectos fisioldgicos de la vision: Sensacion y Percepcion

En primer lugar es necesario definir qué es y cdmo se genera el primer enfrentamiento que tenemos con la realidad, este se constituye
como el proceso perceptual. En general se define por ser la capacidad de recibir por medio de todos los sentidos, las imdgenes, impre-
siones o sensaciones para conocer algo. También se puede definir como un proceso mediante el cual una persona selecciona, organiza
e interpreta los estimulos, para darle un significado a algo.Toda percepcidn incluye la bisqueda para obtener y procesar cualquier infor-
macion, de igual manera la asimila y la interioriza para después utilizarla en la vida cotidiana.

El proceso perceptual se divide en tres categorias: estimulo, electricidad, experiencia y accidn. El estimulo se refiere a lo que hay en el
entorno, a lo que en realidad ponemos atencidn y estimula nuestros receptores. La electricidad se refiere a las sefiales eléctricas que los
receptores crean y transmiten al cerebro, la experiencia y accidn, es nuestro objetivo (percibir; reconocer y reaccionar a los estimulos).
Finalmente el conocimiento se refiere al saber que aplicamos a la situacién perceptual. (ver imagen 6)

Para poder percibir visualmente, la realidad, el acto de ver depende de la luz, el ojo ve exclusivamente la parte externa de los objetos. El
dibujar no es sdlo una habilidad de la mano, ya que esta responde a los estimulos que el cerebro manda después de la observacién del
medio captada por la vista.

Segun J. Gibson, en su libro sobre La percepcién del mundo visual, enuncia como primera accién, la transformacion por la retina de la
imagen capturada con una formacién de células sensibles a la luz, los fotorreceptores, estos se clasifican en dos clases: bastones y conos.
Los bastones son las células mds pequefias del ojo cuya funcidn es procesar la luz y formas recibidas.Las células mds grandes, los conos,
son las intermediarias de la vision en cuanto a los colores y requieren de luz mds intensa. Tanto bastones como conos, al captar la luz, se
transforman en impulsos nerviosos.
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Después de que la retina termina de procesar una imagen, envia sus resultados al cerebro por medio del nervio dptico, posteriormente
pasan a la corteza visual primaria: la zona V1. La fisiologia determina que es en esta zona en donde se construye la imagen de la linea.
La zonaV4 es la encargada de procesar forma y color; el color depende de la iluminacidon que el objeto visible reciba. Los colores de las
imdgenes sdlo pueden diferenciarse en 3 dmbitos: tono (calidad de color), saturacién (cantidad de color) v brillo (cantidad de luz).

Al entender el funcionamiento a nivel fisioldgico de la visidn, se comienza a tejer una via entre la percepcidon del mundo exterior y lo
que sucede a nivel del cerebro, la informacion que nos llega es prdcticamente luz, sin embargo sabemos que se distingue la imagen de la
retina, segun J. Gibson se le denomina campo visual, a lo que el hombre percibe o el mundo visual.

No es sdlo es a nivel de lo que sucede en el cerebro como se construye nuestro mundo visual, a este se le suman todas las experien-
cias que adquirimos con anterioridad. El hombre sintetiza la experiencia, primero aprende a ver y lo aprendido influye en lo que vers,
aprovechando experiencias pasadas. Lo que Berkeley expondrfa como ™ el hombre juzga realmente la distancia a consecuencia de la
interpelacion de los sentidos unos con los otros y con la experiencia anterior: No percibimos inmediatamente por la vista mds que luz,
colores y formas, ni por el oido mds que sonidos.

Imagen 6: ES:I'IMULO ELECTRICIDAD EXPERIENCIA-ACCION

Proceso perceptual £r.

v

1 Berkeley George, Ensayo de una nueva teoria de la visién, Ed. Aguilar Buenos Aires 1980
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Aspecto psicoldgico/filosdfico :Teorfas sobre la percepcion visual y el conocimiento

Partiendo del hecho de que la percepcidn no sélo surge de la imagen que se crea en la retina, la fenomenologfa, corriente filosdfica que
aparece en el siglo XX, explica como aparecen y se manifiestan los fendmenos ante la conciencia, haciendo una descripcidn directa de
nuestra experiencia tal y como es. Segin el psicélogo v filésofo americano, William James, la percepcidn no es sdélo fisioldgica : “parte
de lo que percibimos proviene, a través de los sentidos, del objeto que tenemos delante, otra parte procede siempre de nuestra propia
mente”" . Esto quiere decir que por un lado percibimos lo que viene del exterior mediante lo sensorial (oido, olor, gusto, tacto siendo la
vista el sentido predominante) y por el otro estamos sujetos a un proceso de seleccidn que proviene internamente, basado en la expe-
riencia de cada individuo.

En el fragmento Sentir; ver, copiar incluido en Ideas sobre andlisis, dibujo v arquitectura de Antonio Gamiz Gordo, se destacan dos ideas
bdsicas en cuanto a la percepcion visual:

La primera de entre ellas se basa en la configuracion de la figura a percibir, es decir la forma y el contorno sobre un determinado fondo.
La figura resalta por su estructura compacta y sdlida sobre el vago fondo, que pasa inadvertido. Esta configuracién estd también sujeta a
ciertos aspectos perceptivos predominantes, a ciertas leyes de agrupacidn de estimulos visuales (semejanza, continuidad, proximidad. ..).
La segunda idea se construye entorno a los factores subjetivos, lo cual retoma la idea de la experiencia y el bagaje personal de cada
individuo, cuentan los habitos, la cultura, recuerdos y deseos que influyen en lo que percibimos. De donde surge la siguiente metéfora :

“ El drbol y la cdmara fotografica reciben luz ambos. Nuestro espiritu no se parece a la cdmara oscura, tipo de espejo dotado de memoria;
se asemeja al drbol, porque metamorfosea la luz que recibe. La imagen en nosotros (...) es la sintesis de lo que es el objeto que miramos
y de lo que somos nosotros.Ver no es llenarse de lo externo tal cual es.Ver es transformar.Ver es organizar’” 2

La percepcidn visual se sustenta con diversas teorfas que fueron desarrolladas poco a poco, entre ellas las teorfas asociacionistas (psico-
logla experimiental 1920) las cuales definian la percepcidn del mundo como un conjunto fragmentado de sensaciones inconexas.

1 Géamiz Gordo Antonio, Ideas sobre analisis, dibujo y arquitectura
2 Auzelle R., El arquitecto 1973(en Mufioz Cosme, Alfonso: Iniciacién a la arquitectura)
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En las teorfas de la Gestalt , los psicélogos de la escuela de la forma se cuestionaban sobre lo que determina el esquema visual y sobre
los constituyentes de la forma aparecida en la conciencia, a lo cual responden con la Ley bdsica de la percepcién visual:*“Todo esquema
estimulador tiende a ser visto de tal manera que la estructura resultante sea tan sencilla como lo permiten las condiciones dadas” .
Esta defiende que existe un patrdn objetivo del ser humano que se aplica a la realidad. La teorfa de la Gestalt es completada por Julidn
Hochberg, quien suma una intencionalidad al proceso perceptivo, existe una intencidn y atencién al percibir, la cual depende de lo que
conocemos del mundo y de nuestro objetivo de lo que queremos mirar.

Finalmente en la teorfa funcionalista (W.James), destancan de nuevo los aspectos subjetivos presentes en toda percepcion, sustentada
por las ideas integradoras de Neisser, las cuales parecen ser las mds aceptadas, ya que considera de gran importancia el esquema para
asegurar la continuidad del ciclo de la percepcidn, lo define como:

“aquella porcidn del cielo perceptivo que es interno al perceptor, modificable por experiencia y de algiin modo especifico con respecto
a lo que se percibe. El esquema acepta la informacion en la medida en que ésta incide sobre las superficies sensoriales y es transformado
por esa informacidn, dirige los movimientos v las actividades exploratorias que permiten tener acceso a ulterior informacién, por la cual
resufta nuevamente modificado” 2.

Segun Antonio Gamiz Gordo, el acto de percibir ya implica en si un andlisis y un desencadenamiento de hipdtesis formuladas segin los
esquemas previamente construidos en el individuo. Esto nos conlleva a darle significado al término andlisis y por ende a entender el
vinculo que genera con el conocimiento.

La Real Academia Espafiola define el andlisis como la distincion y separacion de las partes de un todo hasta llegar a conocer sus principios
o elementos. Examen que se hace de una obra, de un escrito o de cualquier realidad susceptible de estudio intelectual.

A esta definicion se le suma la propuesta por Carlos Montes Serrano, catedrdtico y titular de Expresion Gréfica Arquitectdnica en la
Universidad de Valladolid en Espafia, quien apoydndose en ideas de Gombrich define el andlisis: “como cualquier labor encaminada a
obtener un conocimiento cierto y exhaustivo de una realidad determinada; conocimiento que adquirimos mediante cierta operacion
intelectual que permite estudiar y captar las propiedades esenciales o constitutivas de un objeto, conocimiento que no podemos alcanzar
mediante la simple percepcidn del objeto o de la realidad™ 2.

1 Arheim R. Arte y percepcion visual
2 Neisser U. Procesos cognitivos y realidad 1981
3 Montes Carlos, Representacién y analisis formal 1992
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Dentro del andlisis se genera entonces una fase interpretativa o de reconocimiento de cardcter subjetivo que se desprende de la primera
fase de percepcidn, la cual a su vez se compone en primer lugar por la sensacion visual como mecanismo recolector de informacion
externa.

Estas sensaciones son la primera fuente de conocimiento acerca del mundo exterior, Rudolf Arheim explica que toda intuicidn es primera
aproximacion al conocimiento : ‘el conjunto de operaciones cognoscitivas llamadas pensamiento no son un privilegio de los procesos
mentales ubicados por encima y mas alld de la percepcién misma” . Es asi como el pensamiento se genera en esa inmediatez, en la
esencia misma de las cosas y no como un proceso post-retiniano. La primera aproximacion de la realidad segin Arheim se hace visible
al ser percibida.

Sin embargo los planteamientos constructivistas sugieren que la realidad se abre en multiples posiblidades que se intentan reorganizar
mediante los esquemas acumulados en cada individuo, es decir a través de situaciones ya vividas que puedan ayudar a estructurar esta
realidad percibida.

De ahi surgen el andlisis y la interpretacion como una forma de conocer al operar usando esquemas “‘entendiendo por interpretar, expli-
car o declarar el sentido de una cosa (...), concebir, ordenar o expresar de un modo personal la realidad (...) es necesaria una contri-
bucién constructiva, por parte de la mente, para dotar de significacidn los estimulos que proceden del exterior, de tal manera, que toda
percepcion exige una labor de interpretacion.’? El desarrollo del conocimiento no se genera entonces sdlo por la simple percepcién del
objeto o de la realidad, se analiza y se interpreta gracias a la acumulacion de esquemas del individuo permitiendo la estructuracién de las
ideas para que el avance del conocimiento sea eficaz.

Si entendemos que el conocimiento se desprende desde las primeras fases del proceso perceptual, es decir a través de una ramificacion
sensitiva y se estructura a partir de la interpretacién dada por la experiencia disponible previamente en el individuo, entonces es nece-
sario cuestionarse cual serfa la relacion del conocimiento con el dibujo, el porqué y para qué se dibuja.

1 Arheim R., Arte y percepcion visual
2 Montes Carlos, Notas para una teoria del dibujo 1989, en Representacién y anélisis formal 1992
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3. La experiencia del dibujo: analizar, registrar, memorizar mediante una herramienta grdfica
A esta pregunta formulada en el parrafo anterior, sobre el ;Para qué y porqué se dibuja?

Juan Acha, tedrico del arte y estética, responde:

“Para proyectar y representar, para ver la realidad a través de una configuracion imitada, inventada o ideada, para traducir la tridimen-
sionalidad a la bidimensionalidad gréfica, registrar y comunicar realidades visibles o mentales, imaginadas o verosimiles, para relacionar la
realidad con la visidn y representacion de partes seleccionadas de la misma como configuraciones o imdgenes graficas” .

Es decir que el dibujo se estructura como un puente entre el mundo externo, la realidad visible y nuestro mundo interno, de interpreta-
ciones subjetivas, completando asf el proceso dual objetivo/subjetivo, registrando, analizando y comunicando realidades.

Aprender a dibujar, es ir un paso mds alld del proceso normal de la visidn, lograr plasmar la experiencia personal de nuestra percepcidn
del mundo en una imagen.“La pintura no celebra otro enigma que el de la visibilidad, no evoca nada, menos lo tactil, da existencia visible
a lo que la visidn profana cree invisible, hace que no tengamos necesidad del sentido muscular para tener la voluminosidad del mundo...
el pintor le pide a la montana que devele los medios nada mds que visibles por los cuales se hace montafia ante nuestros o0jos.” ?

En su obra Organon, Aristételes define el arte como un conocimiento que incluye las causas, de manera que quien lo ejerce conoce el
porqué de las cosas. Asegura que el arte (técnica) por ser causa es un movimiento hacia la forma, que lleva a una determinada clase de
seres a la existencia. Enunciando que una de las funciones del arte es dar a conocer las imdgenes mentales, materializarlas, en el caso del
dibujo se plasma en el papel. Aspe, cita a Aristételes al decir que la técnica es algo imprescindible para conocer de una manera estable y
determinada, en donde se destaca el logro del trabajo habitual reflexionado e interpretado.

La técnica nunca es la verdad del arte, esta tiene que ser efectuada, llevada a cabo, para aprender es necesario hacer y saberlo hacer, por
lo cual el hdbito es necesario. Para Aristdteles, el arte es una perfeccién de la naturaleza porque aporta algo que ésta no contenfa al no
existir una seleccién previa, un sentido y una interpretacion de parte de quien la enfrenta.

1 Juan Acha, Teoria del dibujo: su sociologia y su estética, Tera Ed. 1999 Ediciones Coyoacén
2 Merleau Ponty, El ojo y el espiritu, 1964 Ediciones Paidos
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En el libro Dibujo y conocimiento, Jorge Tadeo Lozano, catedrdtico de la Universidad de Bogotd, caracteriza el dibujo como una préctica
que enriquece la observacién v la interpretacion (el proceso perceptual y por ende desarrolla el conocimiento), la relacion con el espacio
y con el entorno, la abstraccion y el andlisis. El dibujo empuja ain mas el andlisis de la realidad interpretada pdniendola al descubierto
como una compleja estructura que tiene que ver con la dualidad del “mirar-nos, descubrir-nos” . De aquf parte la idea de representar
el mundo para comprenderlo y luego interactuar con el, para lograr ver con claridad, segin Didi Huberman? , para tomar distancia, no
para alejarse de lo real, sino para agudizar la mirada permitiendo al dibujante leer el entorno en el que se encuentra inmerso. El dibujo
coincide en los procesos de percepcion y de andlisis, Antonio Gamiz Gordo lo caracteriza como andlisis mismo, entendiendo esta practica
“unida a la observacion y control del medio fisico y ambiental; configuracion de estructuras sensoriales; armonias y tensiones, dando lugar
al dibujo como sistema de signos, simbolo y expresidn estética conjunta.® Un andlisis gréfico que ayudarfa a fijar la estructura resbaladiza
del pensamiento como lo caracteriza Gamiz Gordo y permitir la fijacidon de imdgenes que puedan extender el bagaje mental de formas
y representaciones.

Al entender que la percepcidn y el pensamiento que tenemos de nuestro entorno es de dificil apropiacién, sobretodo a la hora de
memorizar o comunicar formas y posiciones de cuerpos en el espacio, aunque podamos sentir que estamos aprehendiendo las cosas, al
veerlas y creer saber de memoria los elementos que constituyen el camino a casa, el dibujo logra penetrar en la composicidn de ese ca-
mino, desencadenando forzosamente una reflexién implicando por lo tanto entidades abstractas del pensamiento,volviéndolas tangibles
e imprimiéndolas en la memoria. Lo que Carlos Montes Serrano describe de la siguiente manera :“Cuantas veces pasamos delante de
un determinado edificio - quizd el mismo en el que vivimos - Y, sin embargo, somos incapaces de describir su configuracién (...) Tan sdlo
llegamos a recordar ese edificio si(...) logramos reducirlo o simplificarlo mediante “esquemas” (...) aprehendidos y memorizados sin
excesivo esfuerzo; pudiendo asf ser recordados con una gran comodidad vy aplicados al andlisis © memorizacién de obras o estructuras
formales mds complejas” * Ya citado anteriormente, el dibujo en el arte parietal de las cavernas estaba intimamente ligado con la evolu-
cion de los procesos cognitivos del hombre, del desarrollo de su especie, el cual constituye una relacidn cultural entre este y su medio.

Al la par del desarrollo del lenguaje verbal, se desarrollaba el grafismo y a permutado hasta ahora como otro lenguaje paralelo, que per-
mite exteriorizar el pensamiento, hacerlo visible para analizarlo y memorizarlo. De esta manera lograr comunicar las ideas, ya sea para
los demds o para uno mismo.

1 Cita de Larrafiaga Josu, en Ideas sobre analisis, dibujo y arquitectura, Gdmiz Gordo Antonio

2 Georges Didi Huberman, historador de arte y ensayista francés nacido en 1953.
3 Cita de Guerra Inmaculada, en Ideas sobre andlisis, dibujo y arquitectura, Gdmiz Gordo Antonio
4 Cita de Montes Serrano Carlos, Sobre el andlisis de las formas arquitecténicas, en Ideas sobre andlisis, dibujo y arquitectura, Gamiz Gordo Antonio.
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El dibujo implica entonces una accidn intelectual de lo ya observado, para descubrir que es lo que se ve y como es que se quiere ver, a
su vez influenciado por experiencias previas.

En el libro Sobre el dibujo de John Berger, el pintor y escritor inglés hace una distincion entre la fotografia y el dibujo, la cual nos permite
comprender como se estructura la experiencia a través del dibujo.

Para Berger, la fotografia recurre a un tiempo pasado, formando parte del recuerdo y la conservacion, se vuelve prueba entre un suceso
y un fotdgrafo mientras que el dibujo cuestiona la apariencia del suceso. La fotografia detiene el tiempo, el dibujo lo abarca y no sdlo en
una fraccion de segundo, si no que se vuelve una compleja revisidon del objeto observado, se redinen una y otra mirada que compondrdn
la imagen final, incluyendo la experiencia de mirar anterior, “el acto de dibujar rechaza el proceso de las desapariciones y propone la
simultaneidad de una multitud de momentos” .

Es asi como el dibujo se vuelve inalterable, debido a ser el resultado de una unidn de andlisis y percepciones del objeto, de miradas que
convergen en una totalidad.

Dibujar no es sdlo una cuestidon de coordinacidon ojo-mano, es una coordinacion ojo- mente, donde el acto movimiento-mirada queda
implicito. De cierta forma, se tiene que suprimir lo que se sabe, deshacerse de ese pensar-verbalmente del que habla Keith Mickelwright
para introducirnos en un pensar visualmente, con colores, formas, estructuras, tonalidades y suprimiendo el saber sobre la configuracién
verbal de una cosa, aunque sepamos que es redonda, al momento de dibujarla posiblemente no lo sea.

En el capftulo sobre el diario de Janos Lavin, pintor hidngaro, se expone sobre el aspecto tangible que nos otorga el dibujo: “Dibujar es
conocer con la mano. De la mente del artista, via el Idpiz o la pluma, sale una prueba de que el mundo es sdlido, material. Pero esta
prueba nunca resulta conocida. Un gran dibujo aunque sea de formas que ya hemos visto miles de veces es como el mapa de una isla
recién descubierta.” 2

Es la experiencia de conocer la que una vez mads aparece en la prictica de dibujar, logrando acercarnos a las cosas, entendiéndolas mads
alld de una simple observacidn sin trascendencia y sin rastro alguno. El tema de la ausencia es tratado de igual forma como esencial en
los procesos graficos, en donde se reconoce lo que ya no estd, cuando el dibujo sea contemplado mas tarde posiblemente lo dibujado ya
no esté alli. Entre la correspondencia de John Bergery James Elkins, se discute esta nocién entre desaparicion y presencia, como el dibujo
logra la permanencia de las cosas, sin embargo trae nuevas ocurrencias, no se puede controlar completamente, no es tal cual lo vimos.

1 Jonh Berger, Sobre el dibujo. Editorial Gustavo Gili
2 Idem
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“Cada linea que dibujo reforma la figura en el papel y al mismo tiempo, redibuja la imagen en mi mente, cambiando mi capacidad de
percepcién.”?

Todo esto puede conllevar a una pregunta ontoldgica, ;Ddnde estamos?, segin Berger el dibujo puede responderle: “Cualquier lugar
dibujado es al mismo tiempo un aqui'y un en otra parte. Estos lugares no se parecen a nada, solo se encuentran en los dibujos. Aqui,
representa una necesidad, en otra parte ofrece libertad. La condicién humana comienza cuando los dos elementos se encuentran frente
a frente.Y solo el dibujo puede describir cémo sucede esto en el espacio Y, por consiguiente, como se ensamblan necesidad v libertad
para cobijar a la condicién humana!’ 2 El dibujo en cierta forma afirma lo que nos rodea, logrando de esta forma transmitirnos que lo
que vemos realmente existe y formamos parte de ello, recorddndonos lo que ya fue, convirtiéndolo en algo nuevo, envolviéndonos en
el devenir de las cosas:"en hacerse-hacernos montana” 3

En esta parte sobre las teorifas fisioldgicas, psicoldgicas v filosdficas que respaldan la percepcion, el conocimiento vy la experiencia del di-
bujo, destacamos como ideas principales las siguientes: La primera fuente de nuestro conocimiento se hace a través de la percepcién del
mundo, es decir mediante extensiones sensoriales, a nivel fisioldgico sdlo recibimos la luz proveniente de los objetos sin embargo nuestra
mente se encarga de moldear y estructurar nuestra percepcion. Arheim destaca que es un proceso en donde no es independiente el
aspecto fisiolégico de las operaciones cognoscitivas, ya que no podemos separar la subjetividad de la realidad percibida. Entonces esta
se genera por un lado, a través de la informacidn que captamos proveniente de lo exterior y por el otro, por la informacidn interna que
nos empuja a seleccionar lo que vemos, es decir lo que queremos percibin, v los factores que hacen que esto sea posible, son nuestras
experiencias pasadas, nuestras motivaciones, nuestros recuerdos y deseos.

Estos procesos desencadenan forzosamente una interpretacion o un andlisis , entendiendo por ambas el establecer una organizacién y
darle un sentido a las cosas provenientes del exterior gracias a la estructura mental interna de cada persona. Por esta razén no todos
los seres humanos perciben lo mismo. El dibujo es prueba de lo anterior, el dibujo completa el primer andlisis de la mente, lo profundiza
y evidencia el choque dual entre lo objetivo (exterior) y lo subjetivo (interior), permite abstraccion del pensamiento, le da solidez a lo
gue vemos e imaginamos. Berger lo sitda en un plano ontoldgico, como al hombre del paleolitico, nos conlleva a tomar conciencia de
nosotros mismos y de nuestra existencia en el mundo. Es un medio complejo, de tal manera que logra estructurarse como un lenguaje
independiente, con sus propias reglas, estructuras y elementos que nos permite entender y comunicar.

1 Jonh Berger, Sobre el dibujo. Editorial Gustavo Gili
2 Idem
3 Idem



CAPITULO UNO

4. Definiciones sobre el dibujo; estructura, clasificaciones, lenguaje y composicion
a.Estructura

Una vez el dibujo entendido como resultado de la experiencia que tenemos de nuestro mundo, por lo tanto un conocimiento y como
un lenguaje que permite exteriorizar el pensamiento, para comunicar o sélo para concretizar lo que nos rodea, citaremos las diversas
definiciones v clasificaciones que a lo largo del tiempo han sustentado a esta préctica gréfica.

Juan Acha enuncia la siguiente definicidn sobre lo que significa el dibujo:

“Un conjunto de reglas y convenciones que en forma de métodos o estrategias, norma el empleo de determinadas herramientas, sopor-
tes, materiales que se ensefian o se aprenden como un oficio y demandan larga experiencia, en cuanto la mano absorbe y decanta las
ensefnanzas verbalizables y se apropia de las no verbalizables™

En esta definicidn, vemos que son numerosos los factores que componen no sdlo el dibujo sino la actividad de dibujar en si misma, ya
que son dependientes el uno del otro, es importante tomar en cuenta la imagen resultado vy el lugar en donde se encuentra plasmada,
siendo este, otro tipo de espacio. También hace referencia al hecho de que dibujar no depende de las estructuras verbales que ya po-
seemos, todo lo contrario, se trata justamente de dejar de ver y de renombrar con palabras las cosas que vemos para poder abstraer las
relaciones que tienen unas cosas con otras aunque no se les pueda poner un tftulo.

Asi que retomando el primer acercamiento acerca del dibujo en las cavernas, y la relacién corporalidad, realidad, existencia, entorno,
soporte y material, el dibujo, seglin Juan Acha se estructura a partir de estos elementos:

-El individuo que dibuja (el dibujante)

-El acto de dibujar (mano-ojo-mente)

-La realidad o el entorno

-La imagen dibujada

-El soporte sobre el cual se encuentra la imagen (segundo espacio vital)

-La técnica o herramienta utilizada

Esta definicidn y andlisis de la estructura del dibujo es sélo la primera base de esta actividad, ya que a partir de aqui seconstruyen diversas
clasificaciones o tipos de dibujos, no todos tienen la misma intencidn, ni estan elaborados de la misma manera.

1 Juan Acha, Teoria del dibujo: su sociologia y su estética, Tera Ed. 1999 Ediciones Coyoacén
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b. Clasificaciones

En el libro El dibujo : Ensefianza y aprendizaje, Alberto Facundo Mossi propone 3 campos fundamentales en los que se desenvuelve esta
practica : el dibujo cientifico, el dibujo técnico y el dibujo creativo, este Ultimo responde a ciertas necesidades de representacién de la
observacién de la naturaleza exterior de forma objetiva o de un mundo particular/subjetivo.

Por otro lado, John Berger también expone algunas de las variantes en las que se retinen los dibujos:

En primer lugar se encuentran los dibujos que estudian y cuestionan lo visible: en este caso estarfamos hablando de dibujos apegados a
la realidad, serfa la representacion, en donde se hace evidente el ir y venir del ojo. Es parte de esta busqueda por revelar lo que se nos
interpone en la vision y poder hacerlo sélo en el papel.

En segundo lugar estdn los que muestran y comunican ideas: son dibujos que no forzosamente requieren de este apego a lo real, pueden
ser producciones consecuentes de la imaginacion, ya no es necesario que exista una revision constante de miradas al objeto percibido.
Pueden ser independientes de la realidad y sdlo ser un medio de expresion.

Y por Ultimo citaremos los dibujos que se hacen de memoria: los que se construyen de esta manera retoman elementos rdpidamente
visitados por el ojo, como ligeros apuntes de un croquis que mas tarde pasarfan a ser un dibujo completado, tienen un uso posterior; sélo
declara “vi esto”.

c. Lenguaje

Helio Pifion, Doctor en Arquitectura por la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona, afiade :"“Se debe aprender a dibujar
a medida que se aprende a hacer arquitectura. Una cosa y otra deben ser lo mismo. A menudo se piensa sdlo aquello que se sabe re-
presentar, nosotros dibujamos tan sélo lo que conseguimos conocer’. Es interesante resaltar dentro de esta cita la dltima frase la cual
concibe al dibujo como una préctica que va mas alld de lo que sabemos, transgrede el limite de lo verbal, lo cual se une a lo que Juan Acha
enuncié anteriormente como “decantar las ensefianzas verbalizables'? y configurarse como un lenguaje paralelo que permita profundizar
el conocimiento.

1 Cita del Doctor en Arquitectura Helio Pifion en Ideas sobre anélisis, dibujo y arquitectura, Gamiz Gordo Antonio
2 Juan Acha, Teoria del dibujo: su sociologia y su estética, 1era Ed. 1999 Ediciones Coyoacén
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El dibujo al ser principalmente de cardcter interior al individuo y en parte basado en una realidad dada, es una combinacidon de ambas
caracteristicas, ninguna queda independiente de la otra. Desde la infancia, el ser humano tiene a copiar lo que percibe en su entorno
aunque su imaginacion intervenga a ratos, esto es dado por la capacidad de las neuronas espejo, al querer imitar lo que hace el otro,
es asf como el nifio aprende a desarrollarse, imitando lo que hacen sus seres cercanos. Es lo mismo en el caso de los dibujos, lo que se
denomina como mimesis: la imitacion de la naturaleza como fin esencial del arte, esta se da en relacion directa al querer copiar la reali-
dad o al reproducir dibujos ya existentes. También los hombres primitivos actuaban a través de la mimesis, queriendo revelar sus propios
simulacros de realidades.

En el dibujo mimético interviene entonces un factor muy importante, el de la observacién precisa. Esto quiere decir que es posible que
las cosas que veamos no son como tendrfan que ser, por esta razén es necesario hacer un transformacion del pensar, “decantar las ense-
fianzas verbalizadas™ hacia un pensar visualmente. (ver imagen 7). Esto quiere decir que posiblemente no tengamos todo el vocabulario
necesario para describir lo que vemos, lo cual es un impedimento para poder representarlo, por lo tanto se busca aproximarse a los
elementos a través de un pensamiento visual que otorgue una relacién entre las cosas, ya sea a través de las formas, de la estructura, de
la posicidn de los objetos, las direcciones. ..

Imagen 7:
Pensar visualemente,
extraido de El dibujo, Keith Micklewright
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Componentes del dibujo:

Al definir el dibujo como una representacidn, ya sea de imdgenes mentales o de observacion precisa de la realidad, a entenderlo como
una prueba material de que el mundo existe a través de las relaciones que se puedan determinar entre las cosas, el pensar visualmente
repercute en ciertos elementos que la vision tendrd que fijar exhaustivamente a fin de lograr conciliar todos estos en el soporte utilizado.
La mds importante entre ellas consiste en entender los valores luminicos del objeto.

La luz permite entender 3 aspectos en el objeto:

El primero consiste en el tono del color, el segundo en el tono de la forma y en el tono de la luz misma.

En cuanto al primero se refiere al color de todas las cosas depende de la cantidad de luz que absorba y de la cantidad que refleje, por lo
tanto algunos son mas claros que otros. El tono de la forma consiste en la cantidad de luz dependiendo la posicién del objeto, es decir
que si uno de los lados se encuentra volteado directamente a la fuente de luz, este serd mas iluminado que el resto del objeto. El tono
de la luz se refiere al grado de luminosidad y a los distintos grados de grises.

Al lograr manipular estos tres aspectos a la par se puede comenzar a entender la nocién de forma y espacio trasladada a una superficie
bidimensional. Podra parecer una obviedad el hecho de representar el espacio sin embargo no es ficil dar a entender en dos dimensio-
nes, volumenes y formas. Por lo tanto se recurre a reglas basicas de la perspectiva, las cuales definen la relacién entre objetos, estable-
ciendo la cercania o la lejanfa entre ellos. Esto es lo que nos permite entender qué tenemos mds a proximidad. Todo forma parte de una
ilusiéon de las cosas pero se tiene que manipularla para que el dibujo relate lo que se quiere dar a conocer de la realidad.

Otro punto importante que se suma a la nocién del espacio es la calidad de las texturas representadas en el papel, estas varfan en cuanto
a los distintos planos que se establecen en la imagen, van cambiando conforme los elementos que componen el espacio se van alejando.
Pueden representarse a través de lineas, puntos, manchas o el conjunto de las tres, logrando captar las texturas de la superficie del objeto,
apegdndose cada vez mas a los requerimientos de un dibujo mimético.

Dependiendo de los distintos materiales empleados se dan a conocer distintos tipos de superficies exteriores. Los contrastes entre los
espacios luminicos y los sombreados pueden dar a entender la totalidad del objeto, diferenciando un elemento del otro solo por la carga
de luz que estos contengan, sin hacer necesario el uso del contorno para identificar cada una de las partes.

En el caso de los dibujos libres o de abstraccion, se trabaja también con elementos de luz y sombreado, sin embargo no se trata de plas-
mar la realidad tal cual se presenta al dibujante, sino de sustraer la esencia de las cosas, haciendo una sintesis que permita la busqueda
de una forma absoluta. Es en la abstraccién en donde se comienza a ver al dibujo como parte de un todo, no antecedente de la pintura
pero parte de su ejecucion.
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Vincent Van Gogh, La crau desde Montmajour Victor Hugo, Paisaje con castillo
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CAPITULO DOS

Una vez revisados los componentes del dibujo, asi como sus caracteristicas, haberlo entendido como un lenguaje visual que nos permite
comunicar y entender lo que se encuentra alrededor nuestro, volviendo tangible nuestra experiencia perceptiva, podemos hacer uso de
este como una herramienta que nos permita acercarnos al paisaje, dentro de este “hacernos-hacerse montafia” del que habla Berger,
el paisaje se devela ante nuestra mirada como un espacio abierto que requiere de una observacién especifica, tanto el dibujante artista
como el arquitecto suelen trabajar con estos espacios naturales, por lo tanto requieren de andlisis previos a cualquier conclusidn en
cualquiera de sus dreas de tratamiento.

| .Definiciones sobre el concepto del paisaje

Es necesario definir el término paisaje partiendo de sus origenes e historia de su construccidn, tanto a nivel internacional como a nivel
nacional en México. El concepto de paisaje es un término cultural el cual se define de esta manera: “La experiencia estética de la natu-
raleza es uno de los hilos conductores en la apropiacion del mundo que se abre paso. La naturaleza exterior se transforma en paisaje,
Unicamente cuando es percibida por un espectador, gracias al cual podemos identificarlo y atribuirle una fisionomia."" Esta definicidn se
suma al concepto alemdn Vorstellung el cual se refiere a la representacidn interna que nos hacemos al contemplar un espacio recor-
tado de naturaleza. En el origen del término paisaje, se le adjudicaba el ser “una construccidn cultural que contiene una serie de ideas,
sensaciones o sentimientos que se elaboran a partir del lugar y sus elementos constituyentes”2 Esta aproximacion se ird transformando
con el resurgimiento de la geografia en el siglo XX, en donde el paisaje deja de ser una construccién cultural y se vuelve objeto, no sélo
para la geograffa sino también para la arquitectura de paisaje y el land art. “No es solamente una imagen o una construccion cultural, es
ademds una estructura fisica conformada por elementos materiales que son vividos, percibidos y valorados” 3

En cuanto a la valoracidn del paisaje también se han establecido algunos pardmetros para saber si un pafs posee una cultura paisajstica,
segun Agustin Berque:

Que en ella se reconozcan una o mds palabras para decir paisaje

Que exista una literatura oral o escrita describiendo el paisaje o cantando su belleza.

Que existan representaciones pictéricas del paisaje.

Que haya jardines cultivados con placer.

Que se haga una reflexiéon explicita acerca del paisaje como tal .

A W —

1 Maderuelo Javier, Paisaje y pensamiento, Madrid, ABADA Editores, 2006.

2 Maderuelo Javier, El paisaje, génesis de un concepto, Madrid, ABADA Editores, 2006.

3 Nicolas Ortega Cantero, Naturaleza y cultura en la visién geografica moderna del paisaje en Articulo: Reflexiones sobre la cultura del paisaje en
México, CHECA-ARTASU Martin, publicado en la Revista Bitacora, arquitectura no.26/ noviembre 2013-marzo 2014, México, pags. 8-14.
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Para Berque’, no es necesario que se cumplan todos los pardmetros necesarios, sélo son algunos de ellos para entender si una poblacion
dada reconoce y valora su patrimonio paisajistico. Una vez definido el paisaje, es necesario entender como se ha desarrollado este con-
cepto y cdales han sido sus aproximaciones desde diversas dreas.

2. Evolucion historica del paisaje.
a. Construccion del término paisaje a través de la historia del arte.

Es importante una mirada retrospectiva hacia a los origenes que establecieron el concepto de paisaje y cuales han sido hasta ahora sus
constantes mutaciones. La contemplacidon de la naturaleza comenzé en el antigsuo dibujo chino como parte de précticas de meditacion
para limpiar y elevar el espiritu. Este serenidad del pensamiento y el desapego de lo mundano, se tradujo en el papel bajo gestos suaves,
contrastados y transparencias elaborados con tinta y pincel. Uno de los temas mds explotados, era la representacion del bambd, al
volverse una metafora de los valores morales de sociedad china por las caracterfsticas de esta planta, fuerte y flexible.

En cuanto al occidente, se adjudica el descubrimiento de la sensibilidad hacia el paisaje gracias a la expedicidn realizada por el poeta Fran-
cesco Petrarca en 1336 al Mont Ventoux, en la carta que le escribirfa mas tarde al obispo de Cavallén. En esta carta, mds alld de narrar
e informar las dificuttades por las cuales atravesd el poeta para llegar a la cima, cuenta y describe lo que alcanzd a vislumbrar desde las
alturas, al sentirse cautivado por la belleza del mundo fisico que se develd ante sus ojos, Petrarca decidirfa traducir la emocién resentida
en el papel. Seglin un ndmero importante de historiadores este serfa el inicio de la confrontacién con la sensibilidad paisajistica.

Segun Javier Maderuelo, el término paisaje surge con el arte y especificamente con la pintura. El hecho de ser un término ambiglio entre
lo que es, es decir el limite fisico de naturaleza y su representacion, es decir su imagen, la inexistencia de un solo término para cada uno
de estos conceptos por separado conlleva a la conclusién de que nacieron y se desarrollaron a la par.

El nacimiento histdrico del paisaje, no surge como bien podriamos pensarlo, en la Grecia antigua, donde se ve relegado a un segundo
plano o evocado sdlo por su cardcter utilitario, en el Imperio Romano se alcanza a asomar con flaqueza bajo la dicha literatura pastoril
reforzada por el epicureismo en el que los placeres se encuentran ligados a los jardines y los escenarios en dénde se desenvuelven los
poemas, lo que mds adelante serd el disfrute de los paisajes aunado a los frescos de cardcter decorativo con vistas paisajistas. Sin embargo
el concepto del paisaje todavia no se encuentra constituido como tal.

1 BERQUE Augustin, Cosmofania y paisaje moderno, Paisaje y Pensamiento, Javier Maderuelo, ABADA Editores, 2006.
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Tampoco logrard desarrollarse por completo en los siglos posteriores antes del Renacimiento, lo que Agustin Berque explica de este
modo :** Sin duda, el mundo antiguo habrfa acabado inventando el concepto de paisaje...si no se hubiese producido el advenimiento del
cristianismo (...) la ortodoxia agustiniana fue la causa de que el mundo occidental, a pesar de las primicias romanas, no descubriese el
paisaje antes del Renacimiento.” ' Los poetas y pintores se dedicaron a temas simbdlicos vy religiosos dejando atrds cualquier indicio de
representacion de lugares y escenas paisajisticas.

En el siglo XIV, los pintores de la Toscana, como Giotto, buscardn darle importancia a la decoracién que acompafa a las historias religiosas
narradas, y mas tarde Leonardo daVinci y Leon Battista Alberti harfan lo mismo en sus pinturas pero especificando en sus tratados que
lo que los artistas debian de representar eran las historias de “Las sagradas escrituras” y no temas relacionados con la imitaciéon de la
naturaleza.

A finales del siglo XVI, al norte de Europa,la Reforma protestante, traera consigo cambios radicales en cuanto a la representacion de los
fconos religiosos, prohibiendo y destruyendo en las iglesias, las imdgenes relacionadas con las Sagradas Escrituras. Lo cual empujaria a
los artistas, sobretodo a aquellos de los paises bajos a representar objetos, realizar retratos y recrear paisajes. Es ahi entonces en donde
surgirfa el término holandés landtschap del cual a su vez resurgiria el término landscape. (ver imagen |)

Sin embargo serfa hasta el siglo XIX que el término de paisaje cobraria fuerza y autonomia volviéndose incluso una rama de la pintura
desarrollada en el romanticismo.Y no sdlo se trataba de una observacién precisa de lo natural, sino que se sumaba el aspecto sentimental
del artista, el paisaje mezclaba sensaciones percibidas por el contemplador; entre tristeza y nostalgia por regresar a un estado natural.
Esto lo podemos ver sobre todo en las pinturas de Caspar Friederich, Joseph Anton Koch o Carl Gustav Carus, quienes expresaban
estados sentimentales mediante la representacién de las fuerzas de la naturaleza, lo que se denominé como una caracteristica estética
de lo sublime. (ver imagen 2)

Mds tarde resurgiria como predecesor al impresionismo, las acuarelas de William Turner, bajo aspectos romanticos de paisajes v atar-
deceres en el mar, en las cuales destacan las atmdsferas recreadas, poniendo énfasis en la luz, brillos y en el color suave. (ver imagen 3)
A la par de Turner, se encontraban en Japdn, pintores como Hokusai e Hiroshige quienes se dedicaron, entre numerosas ilustraciones y
grabados sobre la cultura japonesa, a retratar paisajes del Monte Fuji y de otras partes de Japdn. Es el caso de la obra mds reconocida
de Hokusai, Trenta y seis vistas del monte Fuji, en donde logramos ver la habilidad de poder representar tanto real y simbdlicamente,
esta montafia sagrada a través de imponentes vistas, el tratamiento de planos y de colores refiriéndose a alguna atmdsfera y clima en
particular, el movimiento de la naturaleza y de algunos personajes que aparecen en el camino hacia el monte es de igual forma predo-
minante y llamativo. (ver imagen 4)
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Imagen 1: Aelbert Cuyp, Paisaje Fluvial con Jinetes 1655



Imagen 2: Caspar David Friederich,
El caminante sobre el mar de nubes
1817




Imagen 3
William Turner, Cuadernos de Dibujo 1820




Imagen 3
Wiliam Turner, Venice: San Giorgio
Maggiore - Temprana mafana
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Imagen 4

Katsushika Hokusai, Tama
River in the Mushashi
Province




Imagen 5
Christo and Jeanne Claude
Dibujos para Running Fence 1975
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Imagen 5
Christo and




Imagen 6
Robert Smithson
Dibujo para Spiral Jetty 1970
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Imagen 7

Andy Goldsworthy
Dibujos:Fast coast ™
cairn and tree in
boulder
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Imagen 7
Andy Goldsworthy

Imagen 7
Andy Goldsworthy, East coast caim
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b. El paisaje en México

El paisajismo en México, se desarrollé en el arte y en la arquitectura de las culturas prehispanicas y fue modificado en el mundo colonial
novohispano en donde al igual que en Europa, sélo destacé como decoracién de fondo en las imdgenes religiosas v en la elaboracion de
mapas territoriales.

La observacién precisa, metddica y el conocimiento de la naturaleza, permitid que las culturas prehispanicas, entre las cuales destaca la
cultura de los mayas, tuvieran un manejo particular de las ciudades en el paisaje y técnicas de produccién. La orientacidn, la distribucion
espacial y la utilizacion de procedimientos especificos en la construccion de las ciudades, nos hablan de una estrecha e intima relacion
con la naturaleza y con el tiempo. En el caso de ciudades como Tenochtitldn, el trazado y la distribucidn espacial sobre una isla en el
lago de Texcoco se estructura a través de un laberinto de canales conectados con tierra firme, una gran calle principal establece el eje
de composicidon permitiendo establecer relaciones visuales con la totalidad del paisaje; las terrazas, jardines y construcciones piramidales
que a su vez, conforman un reflejo mimético con las montafias que se encuentran alrededor.

El aterrazamiento es un elemento arquitectdnico recurrente en las culturas prehispanicas, en el caso de ciudades como Monte Alban,
integran visualmente el paisaje a las construcciones monumentales, como una especie de observatorio tanto terrestre como solar.

“Lo que debemos rescatar, y es lo que hemos heredado los pueblos indigenas, (...) en la forma de relacionarse con la Madre Tierra, con
la naturaleza; en la forma de relacionarse unos con otros; en el mantenimiento de un equilibrio armdnico entre el hombre v la naturaleza.
Porque para las culturas indigenas, el hombre es solamente una parte mas de la naturaleza” '. De esta relacion entre el hombre y la natu-
raleza, nace la preocupacién de los pueblos indigenas por preservar, construir y representar el paisaje como esencial para el ser humano.
En los libros mexicas de la época prehispdnica, elaborados por los tlacuiloque, pintores o escribanos, se encuentran las relaciones geogra-
ficas y pinturas de paisaje que depués de la conquista se transformarfan en mapas-paisajes. Los mapas-paisajes son “‘espacios de repre-
sentacion cultural y discursos visuales, pues ademds de aparecer en ellos la dimensidon material del espacio, estd dibujada su dimension
simbdlica.” ?

1 MENCHU TUM, Rigoberta. El desarrollo sostenible, requisito para la pervivencia de la humanidad. En: AA.VV. El vuelo de la serpiente. En http://
kepes.ucaldas.edu.co/downloads/Revista%202_4.pdf Desarrollo sostenible en América prehispanica. UNESCO. Bogota: Siglo del Hombre Editores.
2000. p. 12.

2 Federico Fernandez Christlieb, Angel Julian Garcia Zambrano; Territorialidad y paisaje en el altepetl del siglo XVI, Fondo de Cultura Econémica/

Instituto de geografia de la Universidad Nacional Auténoma de México 2006
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Velasco asentarfa y desarrollarfa las bases del paisaje mexicano, pintando no sélo vistas generales del Valle de México pero dibujando
con gran precision la flora y la fauna del pais la cual estudid en la Escuela de Medicina. Lo que mas tarde lo impulsaria a trabajar en la
revista Flora del valle de México (1868) y poco tiempo después en la revista Naturaleza fundada por Manuel Villada, uno de sus mdltiples
maestros.

Es importante resaltar la manera en la que el artista trabajaba, ya que se entremetia y desmenuzaba minuciosamente el lugar en el que
iba a trabajar, acampaba antes y durante el estudio, realizando dibujos, bocetos y diagramas del sitio. Como el ya anteriormente citado
Cézanne, Velasco dibujaba y pintaba al aire libre, sin importar los cambios climdticos que pudiera encontrarse en el camino.

(ver imagen 8)

Uno de sus grandes sucesores y también su discipulo fue Gerardo Murillo, conocido como el Dr. Atl (1875-1964). Retomando la he-
rencia de Velasco, en cuanto al género del paisaje pero también la fuerte influencia que obtuvo durante sus estancias en Europa, el Dr.
Atl continud con la linea paisajistica en México. Se sumaba a la creciente fuerza que este género tendrfa durante las Ultimas décadas del
siglo XX en México, al instaurarse las Escuelas de Pintura al Aire Libre, las cuales tendrfan como objetivo el sensibilizar a los nifios con la
Naturaleza, escuelas nacientes del fuerte sentimiento de reaccidn contra la Academia.

La pintura del Dr. Atl se distinguiria de los lienzos de Velasco por una mirada mds salvaje y dindmica, una desagarradora y explosiva puesta
en escena del paisaje. Traducida con colores fuertes y pinceladas gruesas, sin perder detalle. (ver imagen 9)

Las vistas de los vdlcanes, el Paricutin en particular, se volvieron la gran obscesién del Dr. Atl, no sélo retomadas desde el suelo sino que
se dedicaba a retratarlas desde un avién, lo que mas tarde se le adjudicaria el término de aeropaisaje.

Gerardo Murillo impartid clases a José Clemente Orozco y a David Alfaro Siqueiros. Este Ultimo también dedicarfa parte de su

obra al Paisaje, otra versiéon renovada que obtendriamos de este género. Pinturas a las que Siquieros nombraba como “Pinturas transpor-
tables”, vistas de montafias, cordilleras volcanicas y horizontes desplegados que evocarian una mirada hacia la admiracion por la fuerza
de la naturaleza pero apelando a sus propias emociones, como Ya lo habfan hecho otros tiempos y bajo otras premisas, los artistas del
Romanticismo. (ver imagen 10)

El recorrido histérico-artistico entorno a la evolucidn del concepto del paisaje, nos permite entender cdmo nacid este género, su de-
sarrollo, relevancias y mutaciones que ha tenido en el tiempo. Los enfoques que le han dado distintos artistas en diferentes épocas, nos
permite entender que existe una confrontacidn que surge del hombre ante lo natural, no es algo de una época, sino que es algo que
trasciende como parte de la relacion del hombre con su propia existencia. Por lo tanto en la parte siguiente, expondremos esta estrecha
relacién que se genera entre el hombre artista-arquitecto-géologo v el paisaje, cdmo es que se percibe el lugar y cudles son sus mani-
festaciones.
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" La pictografia indigena se encuentra considerada como una expresion artistica mds que como apuntes cartograficos, la naturaleza se
encuentra representada a través de simbolos. Se diferencia el “paisaje del tlacuilo” y el “paisaje mixto” en el cual se integran al primero
elementos del “paisaje del agrimensor” ( encargado de desarrollar la construccion de modelos a escala del espacio).

El paisaje del tlacuilo conserva signos del sistema tradicional de escritura, principalmente aparecen glifos : “montafa, rfo, caminos, co-
rrientes de agua, arroyos etc.; construcciones diversas, personajes, nombres de lugar, de persona, cronologia, medidas, cifras, etc. Es decir
que se trata de un paisaje fonético’ . El paisaje mixto es una combinacion de este Ultimo con los elementos del paisaje del agrimensor
:"Aqui se utilizan elementos realistas en cuanto a forma, color, volumen, luz en proyeccidon multiple del espacio. La no existencia de la
linea de horizonte en el espacio indigena, hace que se perciban rios o caminos que no coinciden con la ldgica europea, al no cortarse
o terminar su curso al terminar los cerros, por ejemplo, sino que contintdan hacia el espacio de la hoja que en Europa se reserva para
dibujar o representar el cielo!” ?

En la construccion de la territorialidad y del paisaje indigena en México, la montafia es el elemento que representa el centro del universo
y el eje vertical que une al cielo, a la tierra y al inframundo. El desarrollo del paisajismo en el México prehispdnico, es caracterizado por
la fuerza simbdlica en la representacidn sobrenatural y estética de los paisajes y territorios, en palabras de Julio Caro Borja: “lo que el
hombre ve, ademds de lo material”3, Esta representacion fue modificada a lo largo de los siglos posteriores a la conquista, conservando
algunos de sus elementos pero sobretodo se centraba en el disefio de una nueva estructura territorial dada por las modificaciones en
la Nueva Espana.

Los viajeros de principios del siglo XIX, atraidos por el mundo natural que ofrecia México se comenzaron a interesar por la pintura del
paisaje mexicano, artistas como Johann Moritz Rugendas, el barén Gros y Daniel Tomas Egerton fundaron las primeras pautas de una
sensibilidad avocada hacia el paisaje.

Poco tiempo después, el director de la Academia de San Carlos en dquella época, Pelegrin Clavé se darfa a la tarea de contactar en Roma,
al artista Eugenio Landesio para incorporar perspectiva y paisaje en la Academia de San Carlos. Mds que dedicarse al desarrollo de su
propia obra, Landesio se dedicé a escribir tratados de dibujo vy pintura, al igual que a impulsar a sus propios discipulos, dentro de los cuales
se encontraba José Marfa Velasco (1840-1912).

1 Galarza en Territorialidad y paisaje en el altepetl del siglo XVI, Fondo de Cultura Econémica/ Instituto de geografia de la Universidad Nacional
Auténoma de México 2006

2 idem

3 Julio Caro Borja, en Territorialidad y paisaje en el altepetl del siglo XVI, Fondo de Cultura Econémica/ Instituto de geografia de la Universidad
Nacional Auténoma de México 2006



Imagen 8 Imagen 8
Cerro de Santa Isabel, José Maria Velasco Follaje y rocas, 1906 José Marfa Velasco
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Imagen 9 Imagen 10
Apunte para "El valle verde" DrAtl Apunte para “Corriente de lava del 14 de Junio



Imagen 9
Gerardo Murillo, Mafana luminosa 1942



Imagen 10
DA Siqueiros, dibujo paisajista



Imagen 10
DA Siqueiros, La Tierra vista desde [a luna
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El recorrido histérico-artistico entorno a la evolucidn del concepto del paisaje, nos permite entender cdmo nacid este género, su de-
sarrollo, relevancias y mutaciones que ha tenido en el tiempo. Los enfoques que le han dado distintos artistas en diferentes épocas, nos
permite entender que existe una confrontacidn que surge del hombre ante lo natural, no es algo de una época, sino que es algo que
trasciende como parte de la relacion del hombre con su propia existencia. Por lo tanto en la parte siguiente, expondremos esta estrecha
relacién que se genera entre el hombre artista-arquitecto-géologo v el paisaje, cdmo es que se percibe el lugar y cudles son sus mani-
festaciones.

3. Contacto sensible con el paisaje a través de distintas disciplinas.

Al retomar escritos y estudios de artistas, arquitectos, bidlogos ya sean historiadores y tedricos, un punto en comun que se manifiesta en
cuanto al tratamiento del paisaje se refiere al hecho del primer enfrentamiento del hombre con el lugar.

; Como se confronta el ser humano a un espacio natural delimitado?

Los testimonios se cuentan a través de las bitdcoras, a través del papel, se traducen en escritura, poesia o dibujos. Javier Maderuelo explica
que el paisaje surge de la siguiente manera :"la representacion hace emerger el objeto, lo que quiere decir que no hubiéramos llegado a
tener conciencia paisajistica sin la existencia de los mapas y los cuadros por medio de los cuales hemos podido comprender muchas de
las cualidades que posee el territorio en cuanto paisaje.” ' Esto nos conlleva a pensar y a analizar como es que surgen estas traducciones
de la contemplacién, como es que nos apropiamos del paisaje.

Basdndonos en la lectura de las biografias y los estudios previos a cualquier obra, ya sean de Von Humboldt, ] Rousseau, C.Baudelaire, S.
Kierkegaard, FNietzche, PCézanne, Dr. Atl, ].Velasco, R Smithson, A Aalto. PZumthor, etc...No por nada, citamos hombres representativos
de distintas disciplinas, lo que tienen en comun es este intento de establecer una relacidn fisica con el paisaje.

Alberto Ruiz de Samaniego, cita las caminatas descritas en las cartas de Kierkegaard, habla sobre el hecho de que los escritos del fildsofo
nos permiten conocer cdmo es que el cuerpo relaciona su propio bienestar a través del medio en el que se expande, lo mismo relata
sobre Nietzche. La forma en que el paisaje lo impacta interiormente mediante su contemplacidn y recorrido, para él “la filosoffa no era
otra cosa que poder pensar al aire libre *, lo hacfa través del cuerpo que camina resintiendo el lugar (...) hay que sentarse lo menos
posible; no creer en ninglin pensamiento en cuya génesis no intervengan alegremente también los musculos. Todos los prejuicios proce-
den de los intestinos. Ya dije en una ocasion que la vida sedentaria constituye el auténtico pecado contra el espiritu santo'”.

1 Javier Maderuelo, Paisaje y Arte, Paisaje: un término artistico
2 Ecce homo, Friedrich nietzche
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Lo que nos hace también reflexionar entorno a las caminatas de Jean Jacques Rousseau, quien nos cuenta en Ensofiaciones del pasean-
tesolitario sobre su relacidn con el caminar, el vagabundaje y la recoleccién de objetos, hojas y flores que llamaban su atencion.

A través de la mirada de estos tres filésofos y escritores, nos damos cuenta que el hombre teje una relacidn con el espacio natural, como
si se tratara de un retorno a sus origenes, le permite una reflexion depurada de cualquier prejuicio. Admirando la belleza del lugar y
también, es notable mencionarlo, recolectando objetos que les proporciona el sitio natural, rocas, hojas y flores. ..elementos que también
pueden estar relacionados con la memoria, es el caso de la pelicula japonesa de Y§jird Takita, Departures, uno de los personajes atesora
rocas que va encontrando en sus viajes y paseos, lo cual nos conlleva a pensar en la recoleccion de objetos con el apropiarse del lugar,
con la lucha en contra de la ausencia de la que menciona Berger y por lo tanto con el dibujo.

Velasco acampaba en el sitio antes y después de dibujarlo, lo estudiaba minuciosamente antes de pintarlo. Cézanne restitufa una cone-
xion mads alld de un simple motivo a representar, se basaba en las confrontaciones de cardcter sensible con el paisaje, a lo que Joachim
Gasquet afiade :"“Comenzaba por descubrir las bases geoldgicas. Después dejaba de inquietarse y miraba, con los ojos muy abiertos, dice
Mme. Cézanne. Germinaba junto con el paisaje’”.

Tenemos en esta cita, un campo lexical que gira en torno al punto en comun de las acciones sensibles hacia el lugar “descubrir” “inquie-
tarse” “miraba” “‘germinaba’. Aqui vemos cémo los primeros acercamientos al sitio, se hacen mediante la conjuncién de los sentidos, de
una observacion precisa, no sdlo visual, de una cierta sinestesia con el paisaje.

En palabras de Cézanne :"Pintar a partir del natural no es copiar el objetivo, sino realizar sensaciones’*
Anotaciones escritas y dibujadas nos hacen participes de este confrontamiento inicial del hombre hacia el paisaje. Las bitdcoras de viaje,
desde las mds antiguas como las de Alexander von Humbolt o las de arquitectos como Alvaro Siza, nos demuestran esta busqueda por
entender el mundo fisico, y el paisaje en particular, aprender de sus formas, caracteristicas y comportamientos, atesorarlos en la memo-
ria, analizarlos y poder trabajar con y en ellos.Alvaro Siza otorga una fuerte importancia a las bitdcoras de viaje :"“El mayor aprendizaje
para un arquitecto es viajar, ver las cosas en directo. No se pueden crear cosas de la nada.(...) Ningln dibujo me deleita tanto como los
bocetos de viaje.” ? Siza nos sugiere que las cosas no surgen de la nada, lo que nos remite al hecho de la reinterpretacion de las formas.
El sentido de recrear en el papel la naturaleza, permite que se queden en la memoria bajo la forma de estructuras fijas, elementos que
mas tarde serdn reinterpretados en otras creaciones. Estas se aproximan de cierto modo al comportamiento de la naturaleza, lo que se
logra por observacién y entendimiento del andlisis de los componentes del paisaje. (ver imagen | 1)

1 Gasquet Joachim, Cézanne. Lo que viy lo que me dijo, Gadir, Madrid 2006
2 idem
3 Citado en Ideas sobre anlisis, dibujo y arquitectura de Antonio Gamiz Gordo
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“ La condicion contempordnea deberfa basarse en la aplicacidon del necesario replanteamiento de los procesos y las dualidades conven-
cionales como objeto/contexto, natural/artificial, campo/ciudad-mds adelante cita-se puede demostrar que aflora una nueva concepcion
del paisajismo, relacionada con el respeto por las preexistencias, la busqueda de nuevos equilibrios ambientales y la voluntad de recrea-
cion de la memoria”

Montaner expone la preocupacidn de ciertos arquitectos e ingenieros que trabajan en el paisaje y que buscan establecer esta intima
relacion con el sitio, que otorgan importancia en entender cdmo se relacionan los elementos existentes y el contexto con las nuevas
intervenciones, por lo tanto preocupdndose por los materiales, por la inclusidn y el impacto de estas en el lugar.

Se introducen al proyecto, la mayorfa de las veces a través del dibujo, copian los materiales de la naturaleza, traducen atmdsferas v luces,
la configuracién de los elementos naturales, los planos de visidn etc.

Podemos notar esta preocupacién en el arquitecto paisajista Georges Descombes quien en su texto Una arquitectura en el paisaje,
explica el hilo conductor para el proyecto de revitalizacidn del Aire (2001), el cual pretende una reestructuracidn del rfo y sus canales,
volviéndolo un paseo tanto arquitecténico como natural :“su Idgica se hace visible y sensible por la linea recta del canal: su arquitectura
separa y protege los medios naturales en vias de reconstitucion vy sigue garantizando el papel que desempefid de ordenacién del reco-
rrido. Le proporciona la calma que permite captar toda la belleza del paisaje pasando por todas las escalas.”

Lo interesante del proyecto es el lugar que se le otorga al espacio natural, la arquitectura se encuentra como una intervencion legible, sin
embargo apenas visible y con posibilidad de ser extraida, esta voluntad de leer el territorio se encuentra plasmada en las primeras repre-
sentaciones de estudio de Descombes para el proyecto de Aire y para el parque de Lancy. (ver imagen |3). Lo mismo sucede en el caso
de Steven Holl y en sus conocidos dibujos a ldpiz y acuarela, los cuales son prueba gréfica de la lectura de la luz y la textura del entorno.
Todo lo citado anteriormente es retomado por Edward Hutchinson en su libro sobre el dibujo en el proyecto del paisaje, quien dice:*
Intentando asimilar las cualidades de luz en un dibujo, se puede empezar a apreciar las variadas condiciones que se dan a lo largo del dia
y del impacto decisivo que la luz tiene sobre la percepcidn de un paisaje (...) El proyecto en un paisaje consiste siempre en convertir un
lugar preexistente en algo distinto. Es vital entender el contexto con el objetivo de establecer una empatia genuina con el lugar’ 3

De nuevo Hutchinson menciona y recalca la importancia de conocer el paisaje con el que se trabaja asf como entender su comporta-
miento en materia de luz y composicidn, este entendimiento se da mediante el dibujo, en donde se lee el lugar y se comunica el proyecto
con el contexto. (ver imagen 14)

1 Josep Maria Montaner, Paisajes reciclados, sistemas morfoldgicos para la condicién posmoderna p202 en Paisaje y Arte de Javier Maderuelo.
2 Georges Descombes, Una arquitectura en el Paisaje, en Paisaje y Arte de Javier Maderuelo.
3 Edward Hutchinson, El dibujo en el proyecto del paisaje
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Esto nos remite al texto Pensamientos que atraviesan la arquitectura y el paisaje’ de Paolo L. Birgi, en el cual el autor nos habla sobre la
experiencia de recorrer los espacios naturales observando de forma curiosa todos los acontecimientos que se despliegan a su alrededor,
cita el caso de un recorrido especifico en la isla de Guadalupe y cémo a lo largo de su caminata, lo acompafia el sonido de una cascada,
que sugerfa ser la meta de llegada, el sendero lo llevé a un primer punto rocoso en donde se percibia el punto mas bajo de la cascada
y no fue hasta que después de una segunda mirada logré percibir el inicio de la cascada a lo lejos. Paolo L. Blrgi evoca esta experiencia
como lo que mds tarde se convertiria en una reinterpretacion en un proyecto de jardines interiores, recorridos de bambu, en donde
utilizarfa los mismos recursos de recorrido que experimentd en la isla, un camino en el que no se alcanza a percibir el fin guiando al
usuario hasta un promontorio que develarfa una vista intima de paisaje.

Este breve relato nos indica, cémo el contacto y la experiencia de recorrer la naturaleza trae consigo el aprendizaje de lo que el entorno
ofrece, movimientos, recorridos, puntos especificos y materiales para después reinterpretarlos en arquitecturas mds sensibles al sitio y
por lo tanto a la experiencia del usuario.

Las bitdcoras de Alberto Kalach, demuestran la importancia del paisaje inmerso en el proyecto arquitectdnico, el cual parece timidamente
esconderse bajo los croquis desordenados de la vegetacidén que lo acompaiia, contraponiéndose a la rigida geometria. (ver imagen 12)
“Un buen jardin acompafia la arquitectura, incluso la esconde. Podriamos pensar que, al final, incluso la devora, la piedra erguida por el
hombre no se distinguird ya del paisaje efecto de puras fuerzas geoldgicas”?

Todo esto nos hace reflexionar entorno al trabajo con y dentro del paisaje, cémo es que a pesar de las diferencias entre disciplinas como
la filosoffa, las artes y la arquitectura, entre otras, se logra un pensamiento construido a partir de la contemplacién y de las conclusiones
tanto escritas, recolectadas o dibujadas del sitio. Como a partir de distintas perspectivas, el paisaje estd presente y es aprehendido a través
del cuerpo, de las sensaciones vy finalmente de su traduccién al papel. Aprendemos mirando el paisaje, sus componentes y al copiarlo, se
va fijando a la memoria, se van entendiendo las relaciones entre los objetos y la dindmica de sus fuerzas.

Josep Maria Montaner, arquitecto y tedrico, evoca que una de las dificultades conceptuales de la modernidad es dquella de construir
arquitecturas que destruyen e ignoran lo existente negando el legado que hubo desde el Renacimiento hasta el Neoclasicismo.

1 Texto Pensamientos que atraviesan la arquitectura y el paisaje, Paolo L.Biirgi, en Paisaje y Arte de Javier Maderuelo
2 Alberto Kalach, publicado en el articulo: Anticipar el jardin, el talud y la Selva, Revista: Letras libres
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Imagen 11
Dibujo de las bitécoras de Alvaro Siza



Imagen 12
Bitacora Alberto Kalach
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Imagen 13 Georges Decombes, bocetos para el Proyecto de Aire



Imagen 14
El dibujo en el proyecto del paisaje
Edward Hutchinson

1 e i ¥ e (0 ok 99t i [l
irica a dgiar g o P g, [ e @

3 wuirmord =i arinked e Sl satarsl e
mar sk prayreE e S e e A T

el e

s e sl L

i

4 wna e ey e abyorrary greaser ) B B G
ana O 0 BaRaT o e, Rt Y o by
faru e oo L cansrTiicn i de b parin

om 1 o prvaces s, FUs o e T4 gy
wvEage |a mn b v, [s o) o evcrees il i,

# mrecina bak e idsarn aperatereie i eca
g ) 2k, e ebior &5 lan bja. i o
i, ity ol g o o, relle
i Vi e ety el b

i o e | e g e o b

iy Ly @ g m campiie (o e rEper ke o
bstirives ety ki, tim g vt o e Feity
rarferertr pare epaler § v i Ly pa e e
g o ot o e e el B8 Pl e
S8, 52 i s e, S 5 .



Imagen 14
El dibujo en el proyecto del paisaje
Edward Hutchinson







CAPITULO DOS

En esta segunda parte sobre el paisaje, el interés gira entorno a la elaboracién y aproximacion hacia este concepto. En una primera ins-
tancia, se hizo un recorrido de cardcter histdrico sobre los origenes del término, lo cual nos obligd a entender que el paisaje nace en el
arte, con la pintura, es decir bajo una mirada estética. Mds alld de la definicién técnica, es un concepto en torno a la contemplacién de
un espacio natural delimitado por la mirada de un espectador, quien logra desarrollar una sensibilidad perceptiva del entorno y por lo
tanto un sentido estético que proviene del lugar. Esta experiencia estética se ve reflejada en la obra de los artistas, arquitectos v filéso-
fos anteriormente citados, los cuales demuestran que existe una confrontacién del ser humano con el entorno natural frente al que se
desenvuelven, esta se da en primer lugar a través de los sentidos, es decir a través de los estimulos sensoriales evocados en el paisaje, en
segundo lugar se ve la busqueda y la inquietud por establecer un vinculo mas estrecho mediante el uso de herramientas como el dibujo
que visto a través de los estudios previamente realizados, permite un entendimiento mds alld de la simple percepcion y contemplacion
del lugar antes de que este sea intervenido o representado pictdricamente.

Esta cercana relacidon que existe entre la inquietud por plasmar la experiencia estética que se desencadena a partir del enfrentamiento
hacia el paisaje y el dibujo, esto bajo la intencion de analizar el todo vy sus partes, ya sea bajo una mirada arquitectdnica o artistica con esto
me refiero al interés por los materiales naturales, el comportamiento de estos bajo la luz, la luz en si misma, los elementos integrantes del
paisaje, las vistas, el emplazamiento v la retencidn de formas naturales o compositivas. Esto nos conlleva a estudiar como es que se logra
un conocimiento de lo anteriormente mencionado, del sitio natural delimitado a través del dibujo. Para esto proponemos en la tercera
parte una metodologfa para el estudio del paisaje.
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CAPITULO TRES

Esta metodologfa se basa en diversas propuestas sobre el cdmo y con qué herramientas abordar el dibujo, pero sobre todo dquella
elaborada por Alberto Facundo Mossi, profesor de la Universidad Politécnica de Valencia, quien plantea una metodologia encuadrada
por la teorfa Humanista de Aprendizaje. Esta Ultima, iniciada por Jean Jacques Rousseau y proseguida por Carl Rogers nos introdu-

ce hacia lo que persigue el aprendizaje significativo dentro del cual se injerta la metodologia de Mossi. El dibujo al ser una actividad
que depende completamente de factores externos pero sobretodo internos del individuo, el aprendizaje significativo se adhiere a

esta caracteristica intrinseca del dibujo permitiendo resaltar los aspectos individuales de cada uno y sin pretender que la metodologia
propuesta funcione como verdad absoluta sobre la persona, ya que esto serfa querer imponer una sola manera de ver las cosas, lo cual
es contrario en el acto de dibujar. Este tipo de aprendizaje, se define como el proceso que modifica la percepcidon que los individuos
tienen de la realidad, y deriva de la reorganizacidn del yo. Esto conlleva a cierta libertad de accion por parte del individuo, ya que el
mismo deberd modelar el aprendizaje adquirido de acuerdo a su experiencia previa y sus facultades, es importante que exista una
motivacion real por el tema de estudio.

La metodologia que propongo se basa en los trabajos previos de Alberto Facundo Mossi, enfocada hacia el dmbito del paisaje y del
estudio del sitio, esto supone crear una liga entre la metodologia del dibujo vy el estudio del lugar, enfocdndonos a sus elementos consti-
tuyentes. Se divide en tres partes principales:

- Acercamiento sensitivo: Ver-Sentir el paisaje.

-Proceso de observacién: Reconocer-Reflexionar el paisaje.

-Representacién del lugar y sus componentes. ( Esta Ultima parte se compone de 3 ejercicios)

|. El acercamiento sensitivo hacia el paisaje

Esta primera parte podria interpretarse con cierta obviedad, ya que pensarfamos que cuando el sujeto se enfrenta con el espacio
natural, lo primero que hace es enfrentarlo mediante los sentidos. Sin embargo es necesario poner en relieve esas sensaciones percibi-
das frente al lugar. Como ya lo habfamos citado con anterioridad, el proceso de percepcidn inicia en cierta medida, mediante nuestros
drganos sensitivos, por lo tanto es la primera cosa a la que debemos prestarle atencidn. El paisaje va a desencadenar ciertas reacciones
particulares y propias a cada individuo, difiere de aquellas a las que estamos acostumbrados, se trata de un proceso que inicia por la
“contemplacién”. En palabras de Alberto Ruiz de Samaniego, ya el contemplar el paisaje, ‘el acto de caminar es una actitud estética’.
Esto-se-refiere-al-hecho-de-gque todo-empieza-con-el-tanteo; el tacto, el oido; la-vista; el-olfato-y-hasta-el gusto-podrd-iIntervemif ..

1 Alberto Ruiz de Samaniego en Paisaje y Arte de Javier Maderuelo



CAPITULO TRES

Es importante recorrer el territorio visitado, entender los limites a los cuales estamos sujetos, esto dependerd del tipo de objetivo que
se busca, si nos interesa una vista en particular o un terreno delimitado, no por eso hay que establecerse directamente en el primer
lugar al que se llega. Se tienen que contemplar distintos lugares en el mismo sitio.

En esta primera parte sdlo se trata de “Ver” en el sentido estricto de la palabra, ver qué nos rodea, qué nos dice a primera vista, a qué
tipo de paisaje nos enfrentamos. Es también necesario hacer presente la posicidon de nuestros ojos, la captacidn de luz en general, hacia
donde tendemos a voltear mds, cual es nuestra posicion respecto al lugar.

A lo cual en su articulo, Espacios de tiempo del paisaje y del arte, Martin Seel, evoca : * El espacio paisajistico rodea a los perceptores;
conforma el lugar en que se hallan. Estos tampoco son meros observadores que tengan una distanciada vision de conjunto o panora-
mica ( una forma muy extendida de ceguera paisajistica), sino sujetos corpdreos que se experimentan como seres receptivos y vulne-
rables en medio de un acontecer espacial.”

También se trata de off, jexisten poblaciones cercanas!, jes sdlo silencio?

Tantear el terreno, recorrer el espacio, caminatas de ida y vuelta, jsobre qué caminamos? cémo evoca Robert Smithson:" Parece que
sdlo los pies sean capaces de mirar” 2

Tocar roca, drboles, agua o pasto. Sentir la temperatura del lugar. ( Lo cual toma una fuerte importancia al momento de dibujar). No
todo se refiere al sentido visual, se refiere a lo que Deleuze llamaba una “haecceidad : un conjunto de relaciones (vientos, ondulaciones
de la nieve o de la arena, canto de la arena o chasquido del hielo, cualidades tdctiles de ambos); es un espacio tactil, (...) y un espacio
sonoro, mucho mas que visual.™

Este primer acercamiento, indisociable de la observacion, queda a un cierto nivel superficial, todavia sin recurrir a herramientas de ana-
lisis de las partes sélo a “agudizar la mirada”.

1 Martin Seel en Espacios de tiempo del paisaje y del arte incluido en Paisaje y Arte de Javier Maderuelo
2 Robert Smithson, Una sedimentacion de la mente: proyectos de tierra, Ed. IVAM Centre Julio Gonzélez
3 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil Mesetas extraido de Paisaje y Arte de Javier Maderuelo



CAPITULO TRES

2. Proceso de observacion : Reconocer-Reflexionar el paisaje

El primer proceso sensitivo nos proyecta directamente sobre el de la observacidn, el pasaje de uno al otro se hard de manera ineludible.
Es comenzar a reflexionar sobre lo ya visto e intentar comprender-estructurar los elementos que conforman el lugar. Es sélo después
de haber entendido nuestra posicion respecto al espacio como lo decia Seel, que comenzamos a reflexionar sobre nuestra posicion
respecto a los objetos paisajisticos que tenemos mds cercanos, no sdlo se trata de nuestro movimiento, sino que cada uno de ellos tiene
un movimiento en particular* Los paisajes no son, dicho con otras palabras, en absoluto estdticos. No lo son, por una parte, porque el
observador puede moverse en ellos, con lo que las perspectivas v las vistas siempre cambian.Y no lo son, por otra parte, porque en
ellos siempre hay movimiento: por lo menos de la luz, casi siempre también del aire y de las plantas, de los animales, de los hombres y
de los instrumentos que éstos manejan. Este es un acontecer no solamente visual, sino también acustico y olfativo, susceptible de una
percepcion sinestésica’.!

Vemos que de cierta forma los procesos sensitivos se mezclan, y nos permiten entender el espacio en el que nos situamos, poder co-
menzar a relacionarlo entre si. Comprender los limites, indicados solamente ahi en donde nuestra mirada se vuelve difusa y nuestros
propios objetivos lo marcan.

El movimiento de la luz es importante de identificar; en la primera parte sdlo se indicé parcialmente, ahora en el proceso de observacidn
es importante destacar de donde proviene la luz, teniendo referencias mds claras sobre cudles son los lugares mds iluminados o mas
sombrios, cudl es la extension de la sombra de los drboles, cdmo se mueven las nubes y sus posibles reflejos en el suelo o montafias.
;Como se altera la forma con la luz?

Esto nos ayudard posteriormente a fijar los valores tonales del claroscuro y sus diversas variaciones con el paso del tiempo en el lugar
Una vez, fijado el “marco o la delimitacion de trabajo” es importante destacar los planos sucesivos que aparecen, esto permitird comenzar
a desmenuzar las partes. Conocer las distancias del objeto con relacidn al observador. Identificar cudles son los puntos significativos que
causan tension, jExisten tales! Por ejemplo, montafias separadas por elementos de agua, drboles juntos que creen algun tipo de ritmo,
cambios abruptos de vegetacidn, elementos verticales o pesados en medio de una planicie. ..

La comparacién entre los elementos, esto nos conlleva a tratar con su forma y dimension, qué diferencia tal drbol de aquel otro, cuantos
tipos de texturas del terreno alcanzamos a ver, cémo se ven los elementos de un primer plano con respecto al segundo y al tercero.

1 Martin Seel en Espacios de tiempo del paisaje y del arte incluido en Paisaje y Arte de Javier Maderuelo



CAPITULO TRES

El proceso de observacién o proceso cognitivo, como lo denomina Mossi, es una primera pauta para la reflexién del sitio, es decir razonar
las primeras sensaciones Yy reubicarlas en el espacio. Es posible que en la misma bitdcora o soporte en donde se pretendan elaborar los
dibujos, se hagan breves anotaciones sobre las reflexiones dadas. Los paseos ejecutados con anterioridad son sumamente importantes,
tanto que es recomendable hacer esas anotaciones mientras se camina observando con los pies. En Revelacidn del lugar. Apuntes sobre
el caminar, Alberto Ruiz de Samaniego, nos recuerda este estrecho vinculo entre la fisiologia del caminante y la exterioridad, exponiendo
a autores como Nietzche, Kierkegaard, Baudelaire, Rousseau y pintores como Cézanne quienes erraban al aire libre, aclarando sus pen-
samientos y volviéndose parte del mismo paisaje. En palabras de Robert Smithson :* La mente de uno y la tierra estdn en un estado de
erosidn constante, los rios mentales desgastan riberas abstractas, las ondas cerebrales socavan acantilados de pensamiento v las cristali-
zaciones conceptuales se separan formando depdsitos de razén arenosa’.’

De esta manera se comienzan a hilar los vinculos entre el observador y el paisaje, reflexionando tanto parte de uno como del otro, lo
cual se verd reflejado en el trabajo de representacién gréfica.

(Ver imagen 1)

1 Robert Smithson, Una sedimentacién de la mente: proyectos de tierra, Ed. IVAM Centre Julio Gonzalez
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Imagen 1 Sobre el proceso de observacion



CAPITULO TRES

3. Introduccién al dibujo del paisaje via un andlisis grafico de sus componentes:

Dentro de lo que Facundo Mossi, declara como el proceso experimental, en nuestro caso en particular comienza con la suma de los
procesos perceptivos analizados anteriormente y reforzamiento de la documentacidn previa del sitio a tratar.

a. Esbozos in-situ (ver imagen 2)

Son los primeros dibujos de acercamiento al sitio que deberdn captar espontaneidad y primeros pensamientos sobre el lugar. Son de
corta duracion, es en donde se establecen las primeras relaciones entre los componentes del paisaje, primeros indicadores de luz, pro-
porciones, elementos que destacan en el sitio. Estos ejercicios también funcionan para familiarizarse con el soporte y el material gréfico.

b. Memoria espacial : retentiva del lugar (ver imagen 3)

“Todos los grandes dibujos se hacen de memoria, incluso cuando esta el modelo delante, dibujas de memoria, el modelo te sirve de
recordatorio pero no es un recordatorio de un estereotipo que te sabes de memoria. Te recuerda unas experiencias que solo puedes
formular, y por consiguiente recordar. Dibujando.Y esas experiencias se afiaden a la suma total de tu conciencia del mundo tangible, tri-
dimensional, estructural.”

El dibujo trabaja con la memoria, por lo tanto es necesario hacerla “relevante” frente a ejercicios de andlisis del sitio, ya que de esta forma
logramos retener mayor informacién y conocer el paisaje con el que nos estamos enfrentando, evitando que la observacién se vuelva
deficiente. Son ejercicios llamados de retentiva y se desarrollan de la manera siguiente:

|.Se observa y se reflexiona el paisaje escogido y sus principales constituyentes ( drboles, vegetacién densa, lagos, rios, montafas etc.).
Se dibuja sin mirarlo. (ver dibujo I)

2.En segundo lugar se busca hacer una reflexidn del dibujo anterior y de nuevo el lugar, tratando de verificar y superponer el uno con
el otro, en una continua correccion. Se vuelve a dibujar sin volver a mirar el paisaje. (ver dibujo 2)

3.Finalmente se dibuja mientras se observa el paisaje durante un lapso de tiempo mads extenso. (ver dibujo 3)

1 Del diario de Janos Lavin en Sobre el dibujo de John Berger



.ﬂ. ...uu“n.”.v R
O s o

<Imagen 2: Esbozos in-situ

qqqqqq




i O

SRR ot

A

e

e e " e "

=




. 1 N

e R

- R 5 " »

u**‘;*?/



R

- "N L B
...."....‘
» . .
'....l.i.lt
B F E " .8
5 F 2P Y s
-

Dibujo 2







CAPITULO TRES

c. Catédlogos gréficos : Desmenuzar el paisaje

En El dibujo en el proyecto de paisaje, Edward Hutchinson propone crear un sistema de referencia para futuros usos, es decir construir
un paleta de texturas y colores del sitio visitado el cual puede servir en aplicaciones futuras. Esta estarfa compuesta por elementos for-
males de tono, (colores primarios, secundarios, terciarios, los cuales se reparten en dos grupos: calientes y frfos), mancha, punto, y linea.
De tal manera que se note el estudio de cada uno y las mezclas resultantes entre esos mismos elementos tomando referencia directa
en el paisaje. En los cuadros realizados se podrdn notar como es que funcionan ciertos tipos de linea, mancha o punto para cada una de
las texturas del lugar (Lisa-rugosa, lisa-decorada, brillante-mate, transparente-opaca, blanda-dura, pesado-ligero, fragil-ductil..). Realizado
en distintos cuadros divididos. (ver imagen 4y 5)

Como ejercicio siguiente, el tratamiento del claroscuro mencionado durante el proceso de observacidn tiene que ser traducido a tér-
minos graficos. Es un ejercicio para situar los elementos con mayor sombra en el paisaje, esto no es sdlo debido a la cantidad de luz
que reciben sino también por la intensidad luminosa del color. Este estudio realizado con Idpiz o grdfito ( mina suave a partir del 4B)
nos permitird mas adelante, en el dibujo resultante, una coherencia entre los tonos de luz del dibujo y una definicién de los volimenes
(arboles, montafias, vegetacidn). Estos se encuentran limitados por superficies visibles gracias a los efectos luminosos y no, por lo que se
cree convencionalmente, por lineas de contorno las cuales no existen en la naturaleza. Los troncos de los drboles son superficies ( en la
mayoria de los casos de color obscuro) que se encuentran en contraste con respecto al plano que tengan detrds, el drbol se define por
ese contraste. Es importante entender que la sombra dependerd de la posicién de la luz del sol, la cual a su vez va a generar dos tipos
distintos de sombras : la que le es propia al objeto y la que este proyecta al suelo o algiin objeto contiguo. Los valores del claroscuro
clasificados en el estudio del lugar también permiten identificar que tipo de luz recibe el paisaje. Cuando la luz es directa ( brillante, sol
fuerte) se distinguen con claridad las luces y las sombras del elemento, existe un contraste mds fuerte y marcado que cuando la luz es
reflejada ( caso de un dia nublado), en donde los contornos de las sombras no se definen claramente, los tonos de grises se aproximan
los unos a los otros (intervalos pequefios de tonalidad). Por Ultimo, es posible hacer un catdlogo de elementos que se encuentran en el
sitio. Esto ayudard a formar una clasificaciéon que puntualizara la observacién, encontrar la forma de abstraer y representar cada elemen-
1o, lo que permitird a futuro recrearlos y estructurarlos en el dibujo. Esta clasificacion consiste en la representacion grafica de tipos de
vegetacion, drboles, matorrales, plantas, tipos de hojas, tipos de sembradios, rocas, montafias, rios etc.. (ver imagen 6)

Probablemente se tendrd que hacer un desplazamiento en la zona a analizar; aproximdndose a los distintos componentes del lugar.

Este estudio se podrd continuar mas adelante con una breve investigacion sobre el tipo de vegetacion del lugar si se busca una clasifica-
cién mds desarrollada.






Imagen 4 : Paleta de colores




Imagen 5: Catdlogo de texturas
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CAPITULO TRES

4. Estructuracion del dibujo
a.Técnicas

Una vez realizados los procesos anteriores, es necesario abarcar la realizacion gréfica de la totalidad del paisaje.

Lo primero es definir el cuadro o el marco visual de estudio, es decir que una vez recorrido el lugar con la vista y los pies, tendremos
que escoger cual es el punto adecuado o el punto condicionado para el estudio, pueden ser distintos dibujos de diferentes vistas desde
un mismo lugar incluido en el que nos encontramos establecidos.

El primer proceso de introduccidn al dibujo, logrd inevitablemente una ligera familiarizacidn con el soporte, el espacio blanco. Este primer
enfrentamiento es esencial al momento de comenzar el dibujo final al encontrarnos un paso adelante versus el vértigo del vacio del
papel, lo que Berger describfa del modo siguiente :

“La blancura del papel dejard de ser blancura para transformarse en un espacio tridimensional opaco, que se va modificando con las lineas
y marcas. Un microcosmos, espacio que contiene toda la potencialidad de todas las formas, planos, tras hacer unas marcas mds, habrd
aire, presion, por consiguiente masa y peso.Y esa extension se llenara entonces con la potencialidad de todos los grados de dureza, de
maleabilidad, de movimiento, de actividad o de pasividad en los que hayas hundido la cabeza o en los que te hayas golpeado.

Y de entre todas esas posibilidades, has de escoger; en unos minutos, como la naturaleza a lo largo de milenios, las que corresponden al
fin de crear un tobillo, una axila..."

Esta cita habla de la transformacidn del soporte, del blanco de la hoja hacia la conformacién del dibujo. Lo cual nos demuestra que este
es indisociable del mismo, forman uno sdlo, se tiene que trabajar con él y escoger el mds adecuado segin lo que el sujeto decida repre-
sentar en el y la técnica aplicada.

Los papeles con un grano medianamente grueso, suelen ayudar en este estudio potencializando las texturas del lugar, evidenciando la
experiencia del tacto. La rugosidad evitard de cierto modo saturaciones de manchas (en el caso del claroscuro).

No existe una sola técnica, esta dependerd de lo que se quiera analizar, conocer y la que resulte mds “cdmoda’ al sujeto.

Aqui evocaremos 5 posibilidades.

1 John Berger, Sobre el dibujo, Ed. Gustavo Gili



CAPITULO TRES

La acuarela puede ser utilizada cuando se busca enfatizar cambios de tonalidades de luz y de colores en el sitio, sobretodo utilizada a la
hora de hacer la paleta de texturas y colores. O como sucede en las acuarelas de William Turner, en donde se hace evidente una cierta
subjetividad y transposicidn de emociones con el sitio. La acuarela puede desembocar en un estudio mds libre y abstracto del paisaje.
(ver imagen 7)

Los dibujos efectuados con ldpiz de gréfito pueden ser completados por ldpices de colores para enfatizar algin elemento contenido o
algiin otro en particular (lago entre montafias, musgo en la roca), evocar ciertas tonalidades de luz en especifico o jugar con el contraste
que se logra utilizando los colores complementarios. (ver imagen 8)

El Idpiz demuestra ser mds preciso en cuanto al control que se tiene de este, el contraste entre luz y sombra es alin mds evidente v las
manchas ( sin lineas de contorno) definen mejor el objeto. Se puede jugar con las tonalidades de grises y blancos del soporte. Resume
en tonos monocromdticos la luz vy la sombra, es esencial en el ejercicio de abstraccion. (ver imagen 9)

Es importante identificar los tipos de mina del grafito, ya que entre mds dura sea la mina existen menos posibilidades de recrear tonos de
grises, romper o marcar el papel y substraer libertad de trazo de la mano, obstruyendo u obstaculizando la relacién ojo-cerebro-mano.
Los ldpices H pueden ser utilizados para lineas previas de trazo, de organizacidn inicial para la composicidn del dibujo.

Los ldpices que van del 2B en adelante o carboncillos permiten mds flexibilidad al momento de dibujar adecudndose a la fuerza que
aplique cada persona.

El uso del estildgrafo es ain mas preciso que el Idpiz sin embargo no permite reconstruir las mismas manchas que con el gréfito, se tiene
que trabajar con distintos hachurados o combinandolos con algin plumdn que pueda ser diluido con agua, es decir mezcldndolo con la
técnica de aguada, diluyendo la tinta dependiendo del tono que se quiera lograr:

El estilégrafo define perfectamente los contornos y las lineas que definen a los elementos, por lo cual en el estudio o catdlogo de ele-
mentos del sitio puede resultar sumamente efectivo, cuando se trabaja con los objetos por aislado, sin embargo en el dibujo de cierre,
esta técnica puede crear pesantez y dureza en el trazo.(ver imagen 5)

Finalmente la técnica de aguada, es decir con el uso de tintas (plumdn o tinta china) y agua, se acerca a la de la acuarela, permitiendo
cierta libertad controlada por los tonos monocromadticos. Puede ser utilizada cuando existen elementos de agua o se busca llevar el
claroscuro a otras posibilidades.

Las técnicas citadas anteriormente pueden ser aplicadas en conjunto siempre y cuando el dibujo no se vea completamente saturado y
sea de dificil lectura.



Imagen 7: Paisaje/Acuarela




Imagen 8: Paisaje/Lapiz y prismacolor azul
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Imagen 9: Técnica de lépiz (distintos valores de gréfito)







CAPITULO TRES

b. Organizacion del dibujo

Jerarquia de los planos:

Dentro del marco escogido o los limites impuestos dentro del paisaje por la mirada, se comienzan a detectar los planos que constituyen
el espacio. Dentro un cuadro trazado sutilmente, se marcard con lineas ligeras la composicidon general, comenzando por definir el dltimo
plano en donde se insinda unicamente el fondo mediante Iineas rdpidas y tenues. Una vez marcados todos los planos que alcanzamos
a ver la jerarquia de cada uno de ellos se establecerd conforme el dominio de la técnica y la importancia de resaltar ciertos elementos.
Las diferencias entre los achurados ( en ldpiz o en estilégrafo) o entre las manchas de color(carboncillo, acuarela, tinta) son las que mar-
caran esta diferencia entre planos vy el volumen. La intensidad de la linea del achurado o de la mancha (dependiendo del color), dard la
cercania y el volumen de los elementos destacados.

La forma del achurado proporcionard también jerarquia y movimiento (del agua por ejemplo), al ser horizontal podriamos estar evo-
cando rios, lagos,mar o viento, la verticalidad conformarfa la dureza de las montafias o rocas, finalmente la linea oblicua darfa a entender
relieves rapidos vy lejanos. Los elementos que tenemos mds cerca de nosotros (primer plano) podrdn estar mds detallados que los de los
planos siguientes, por ejemplo la vegetacién (arboles, pasto, rocas), lo que también les otorgard volumen. Conforme se alejen de nuestra
mirada se van haciendo mas tenues y menos detallados.La sombra se dard mediante la intensidad vy el grosor del achurado o de la inten-
sidad de la mancha. (ver imdgenes siguientes)
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CAPITULO CUATRO

Se aplicé la metodologfa propuesta a un grupo de 4 estudiantes de la Facultad de . Tymaurchale
. P . . . , alpan Pisa Flores
Arquitecura de la UNAM en el viaje de estudio a Meztitldn, Hidalgo. Aqui presento %2#s N ‘ ;

una breve introduccién al municipio de Metztitldn antes de proceder al andlisis de fCamargo
cada uno de los dibujos efectuados en el sitio por cada apartado de la metodologfa. HIDALGO l (
GHigueritas
. . . . ’ 1 QUERETARO : Tanguisteno | (
| .Localizacion, historia y geografia de Metztitlan. Zimapén o7 P

VERAGRUZ

El municipio de Meztitldn, se localiza en el estado de Hidalgo, México. Colinda al sur
con Actopan, Atotonilco el Grande, al norte con el municipio de Molango, Eloxo-
chitldn y Santiago de Anaya; al Este con Zacualtipdn y Metzquititldn y al Oeste con ~
el Cardonal.

Es un municipio que se encuentra rodeado por superficies montafiosas, lo que cara-
teriza su asentamiento en terreno irregular y sus construcciones en piedra. Cuenta
con una extensa zona agricola que forma parte de la reserva de la Biosfera Barranca
de Metztitdn. La zona se encuentra geogrdficamente limitada al Sur por el eje vol-
cdnico transversal; al Norte con montafias que son el origen de los rfos Moctezu-
ma-Panuco y Lerma Santiago; al Este por la Sierra Madre Oriental ocasionando la
formacién de un valle.

Metztitlan proviene del ndhuatl metztli que significa luna, titlan: lugar entre, que se traduce como Lugar entre la Luna. Desde el siglo trece
hasta principios del siglo XVI, Metztitldn permanece como un gran centro politico y religioso pese a la situacion antagdnica entre Aztecas y
Metzcas que permanece hasta la llegada de los espafioles, los conflictos eran causados por captura de prisioneros para sacrificio, la piedra
esmeril en las cuencas del rfo Metztitlan, la riqueza agricola de laVega y por ser una importante ruta de intercambio comercial.

A mediados del siglo XVI, comienza la llegada de los frailes agustinos a Metztitldan quienes fundan el Convento de la comunidad, el cabildo
y el Convento de los Santos Reyes.



CAPITULO CUATRO

Expansién de la Tierras de cultivo
mancha urbana

Convento delos Santos Convento de la Cabildo
Reyes Communbdad




2. Estudio grafico de un paisaje en Metztitlan

Después de haber efectuado un breve recorrido por
las tierras de cultivo, la entrada a Metztitlan y el pueblo
en sf, se decidid establecerse en un punto alto con
vista hacia la cadena de montainas que rodea al pue-
blo. El paseo anterior constituyd la primera parte que
mencionamos en la metodologia, es decir el acerca-
miento, traducido en caminatas que conllevaron a las
primeras percepciones sensitivas de confrontacién con
el paisaje. Se tratd de sensibilizar a cada uno de los
“dibujantes’ antes de proceder a las anotaciones de
observacion y reflexion del sitio escogido, las cuales
exponemos a continuacion.

a.Proceso de observacion, reconocer y reflexionar
el lugar
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EsPrc © CONTENLIDO
ELEMENTOS (ONTENEDORES
SWWENCID — gUIDO — & LENCLIO
Y \Negetos = VIENTO — RVES
S CREX TUNK (DETENTE DT MEE
Descripcidn visual

> - SIMBOLOGIA
Descripcidn téctil

. Percepcion del yo

 FICHA DE ANALISIS

Descripcién sonora

- El dibujo | estd compuesto por diagramas y texto escrito sobre las prime-
i ras observaciones y reflexiones sobre el sitio.
. Los colores indicados en la simbologfa indican las distintas anotaciones

= T S = N — descriptivas del paisaje.
s ; e \‘:‘ \\ Notamos que la morfologfa de las montaias es uno de los elementos prin-
2 ~ . cipales que destancan como primeras observaciones, también caracteriza-
i dos como “elementos contenedores”. Se percibe también el sonido como
parte del paisaje, al igual que la sensacion del viento. Por Ultimo, notamos
O, e e—— : que existe una representacién del observador del paisaje, indicado con una
_____,_._,----M—"'""‘“—‘—‘“"“" flecha, es el elemento central del dibujo que nos indica la presencia del yo

| e ——— e e -y su relacién con el lugar.
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= FICHA DE ANALISIS

A nger B Cegs, WD

L vaye, e wiUlo  pla Lo
''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''''' 1 Descripcién sonora

Descripcién visual
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EL PAISAGE zemmenpo AL FoLDo R AU SIMBOLOGIA -
o e W Souenes to AR G o B EoA Descripcién tactil

| Percepcién del yo

516 ESVWR Poksat b Lp ek

El dibujo 2, al igual que el anterior estd compuesto por diagramas vy texto

escrito sobre las primeras observaciones y reflexiones sobre el sitio.
En cuanto a la descripcidn visual, es pertinente la morfologfa de las montaias,
también se descubren elementos de vegetacion. Aparecen algunas sombras
N Y te.xturas. Como prlimeras percepciones se encuentra también gl sonido vy
““I“l‘ ~ R e.I ,V|ento. En color rojo se encluelntra marcgdo el Itex.to que descrlbg Ialrela—
“Ilmmlﬂﬂmﬂlii 1 cion del espect.afjor con el paisaje, en el prlmeri:thJo vefamos un dibujo de
la persona posicionada en medio de las montafias, en este caso se trata de

pensarse a s mismo como parte del lugar.
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FICHA DE ANALISIS

) Descripcién sonora
SIMBOLOGIA

Descripcién visual

El dibujo | que se compone por esbozos efectuados con estilégrafo sepia,
nos muestran 4 versiones de la vista hacia las montafias, podemos notar el
“recorrido de la vista" en el paisaje, notando que no existe sdlo una mi-
rada, sino multiples elementos que captan la atencion. También notamos
que existen distintos acercamientos, por ejemplo el primer dibujo (leyendo
desde arriba hacia abajo) estd representado de tal manera que pareciera
“un zoom" sobre una montafia en especifico y los demds toman distancia
permitiendo un vista mas generalizada del paisaje.
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Esbozos in-situ i
Dibujo 1: Bruno Arancibia |




b. Esbozos In-situ

FICHA DE ANALISIS

r‘rﬁ-m Elemento principal

Elementos secundarios

SIMBOLOGIA

El dibujo | que se compone por esbozos efectuados con estildgrafo sepia,
nos muestran 4 versiones de la vista hacia las montafias, podemos notar el

‘recorrido de la vista” en el paisaje, notando que no existe sdlo una mirada,

sino multiples elementos que captan la atencion. También notamos que exis-
:en distintos acercamientos, por ejemplo el primer dibujo (leyendo desde
irriba

1acia abajo) estd representado de tal manera que pareciera‘un zoom" sobre
Jna montafa en especifico y los demds toman distancia permitiendo un vista
Nnds generalizada del paisaje, se despliegan los planos visuales en la mayorfa
Je los dibujos.

Ya en estos primeros esbozos se leen los elementos principales, las montafias
Jue se repiten en cada uno, los elementos secundarios como la vegetacion,
zampos de cultivo, tierra o linea de drboles. Notamos los primeros detalles
-on tratamiento de texturas : lineas, manchas y puntos.
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b Esbozos In-situ

S . e e e e FICHA DE AN ALISIS

Elemento principal

Elementos secundarios

SIMBOLOGIA

Planos visuales

Detalles

El dibujo 2, (con estilégrafo negro), se compone por estas
dos representaciones que son bastante similares. La primera
pareciera estar completada por la segunda, como si se trata-
ra de un rectficacién de la primera mirada. En estos dibujos
aparece un cierto dinamismo del paisaje, cdmo lo citamos en
la metodologfa, el paisaje no es estdtico por lo tanto se hace
también evidente a la hora de dibujar.

Dentro de los elementos principales destacan tanto la ve-
getacidn y las montafias, los detalles estdn representados en
forma de lineas que forman parte del movimiento o de tex-
tura de los drboles.

Observamos estos dos dibujos como si fueran una pequefia
animacién o vifietas que sugieren un movimiento en el paisa-
je 'y en cdmo se mira.







b. Esbozos In-situ

Elemento principal

Elementos secundarios

Detalles

Percepcién del yo

W El dibujo 3 (efectuado con un plumdn negro semi-grueso), a diferencia de
'~ los dibujos anteriores, es una representacion en casi su totalidad “imaginaria”,
. que utiliza una simbologfa, dquella de las curvas de nivel para representar los
' relieves y los accidentes del territorio.
 Las flechas fuertemente marcadas sefialan un punto a la mitad del vasto
- campo que se despliega alrededor. El punto representa a la persona, y las
flechas evocan una vez mids la relacién de esta frente al paisaje, marcando
el sitio en el que se encuentra, reconociendo su existencia dentro de otra
existencia. Este dibujo no traduce la observacidn precisa sino la sensacion de
sintesis del lugar y pertenencia al lugar.
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c. Memoria espacial: retentiva

FICHA DE ANALISIS

lera informacién elemento principal

2da informacién afiadida o modificada

SIMBOLOGIA 3era informacion afiadida o modificada

Detalles

D Aparicién planos visuales

En el primero de los tres dibujos de retentiva realizados, se evoca una vista
generalizada de las montafias, y un elemento hachurado en la parte baja, el
cual podria representar una linea de vegetacion en el primer plano. Recor-
dando que se trata de un dibujo realizado con una sola observacidn hacia
el objetivo a copiar, el detalle es minimo. El segundo dibujo, resultado de la
- rectificacion del primero con la realidad y de nuevo con una sola observa-
- cién del paisaje mismo sin volverlo a mirar;, continda siendo “frdgil” en cuanto
. ala precisién de los elementos, sin embargo vemos aparecer un elemento
" mds, una tercera montafia en segundo plano. El tercer dibujo, al ser la com-
binacién de los anteriores y ahora si, en continda observacidn con el paisaje,
- resulta ser mds preciso y detallado, la cadena de montafas se fragmenta para
- ser completada en su morfologfa y relieve, los planos aumentan y se hacen
mas evidentes. La vegetacidn, tanto en el primer como en el Ultimo plano, se
torna visible y evoca por el tamafio, lejania o cercania.
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c. Memoria espacial: retentiva

FICHA DE ANALISIS
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lera informacion elemento principal

2da informacién anadida o modificada

SIMBOLOGIA

3era informacién afiadida o modificada

Aparicién planos visuales

El grupo ndmero 2 de dibujos, efectuados con lineas de estildgrafo, se
concentran solamente en la morfologfa de la cadena de montafias. El
primero solo muestra 5 agrupaciones, en el segundo vemos aparecer
una mas, sin embargo la informacion es casi la misma que en el primero.
El tercero hace una sintesis de los anteriores, uniendo las motafas
entre si y detallando algunas protuberancias del relieve. Los planos
visuales sdlo aparecen el dltimo dibujo, en el cual percibimos dos.
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c. Memoria espacial: retentiva

FICHA DE ANALISIS

El grupo de dibujos nimero 2 de retentiva, (a su vez compuesto por tres) estd realizado a
partir de lineas sutiles, mas abstracto que los dibujos que analizamos con anterioridad. El pri-
mero capta en esencia los elementos principales que caracterizan la vista, es decir 3 planos,

l'era informacion ~ . o ‘
las montafas lejanas que se dibujan al fondo, en segundo plano la cadena que se hace mds

elemento principal

2da informacidn afadida presente y en primer plano, una linea que indica que ahf se despliga un elemento. La segun-
SIMBOLOGIA o modificada da imagen es muy similar a la primera sin embargo notamos que existe una correccion en
3era informacion afiadida cuanto a la relacion entre las montafias, las cuales terminan unienddse entre si. Aparece un

o modificada

o , nuevo elemento en el fondo, un relieve que se dibuja lejano. La linea del primer plano que
Aparicidn planos visuales

aparecia en el primer dibujo, se transforma en una linea de vegetacidn, aunque sin detalle,
comienza a dibujar la copa de los drboles como si estos fueran observados desde una vista
aérea. El Ultimo de los tres dibujos, se podria decir que la Iinea de trazo se vuelve menos
rigida y comienza a evocar relieves en las montafias, las cuales se van completando y confi-
gurando con mds precision en la observacion, finalmente la vegetacidn del primer plano, se
detalla en varias filas de drboles, ahora si representados de frente.

Detalles
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d.Catédlogos Griéficos

Catdlogos gréficos: Paleta de colores
Dibujo 1: Bruno Arancibia



d.Catdlogos Griéficos

Catdlogos gréficos: Paleta de colores
Dibujo 2: Natalia Garcia



d.Catédlogos Griéficos

Catalogos graficos: Paleta de colores
Dibujo 3: Maria Teresa Rivero



Las paletas nos permiten tener una toma de
muestras de los colores que se encuentran

en el paisaje, cuales son los mds recurrentes. V _
También de esta manera se logran hacer no- ool

Paleta de colores torio los elementos en los que estos colores A
se encuentran. En los tres dibujos, podemos SE— ]
notar que existen 4 colores que se repiten, R

caféverde, azul y rojo.La mayorfa de los colo- 1L _
res restantes son variaciones del mimo tono

de color -/



d.Catédlogos Griéficos |

I

Catélogos gréficos: Sombras y texturas
Dibujo 1: Bruno Arancibia




d.Catédlogos Griéficos

Catdlogos gréficos: Sombras y texturas
Dibujo 2: Natalia Garcia




d.Catédlogos Griéficos

Catdlogos gréficos: Sombras y texturas
Dibujo 3: Maria Teresa Rivero




Sombras y Texturas

En los dibujos de los catdlogos de texturas y
claroscuros, se busca hacer evidente la bus-
queda de los distintos tipos de luces, som-
bras y texturas que aparecen en el lugar. Se
notan las distintas variaciones de la mina del
ldpiz para indicar unas mds tenues que otras,
vemos que los elementos recurrentes en
las tres imdgenes son roca, ramas y pliegues
detallados entre montafias. Las texturas son
evocadas a partir de hachurados, en distintas
direcciones o valores tonales, también a tra-
vés de superficies.

Texturas a través
de hachurados
Objetos del paisaje
(luz/sombra)

Texturas a través de
manchas



d.Catédlogos Griéficos

Catalogos grdficos: Elementos aislados
Dibujo 1: Bruno Arancibia




d.Catédlogos Griéficos




d.Catédlogos Grificos
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d.Catédlogos Griéficos

Catalogos graficos: Elementos aislados
Dibujo 2: Natalia Garcia



d.Catédlogos Griéficos




d.Catédlogos Griéficos

Catalogos grdficos: Elementos aislados
Dibujo 3: Maria Teresa Rivero



d.Catédlogos Griéficos
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El dibujo | se compone por 6 elementos aislados, representan
parte de los elementos del suelo, ramas y rocas, recortes de las

| Textura montafias y de la vegetacién que se despliega al frente, (los dis-
Luz y sombra tintos hachurados separan 3 planos) y distintos tipos de drboles

P — aparecen.
SIMBOLOGIA - Vegetacion El dibujo 2 muestra 2 elementos, el primero de ellos, representa

una roca que resafta en medio de las demds, se detallan luces,
. sombras y texturas que posiblemente provengan del primer estu-
' Piedra dio que se hizo en el catdlogo de claroscuros. La segunda imagen
""""" compuesta por un dibujo de tres planos a color, muestra un cos-
tado de la montafia, la vegetacion de drboles y pastizales que se
depliegan al frente.

Relieve montafia




El dibujo 2 que se compone por tres elementos aislados, representan sobretodo texturas de objetos como rocas y montaias. Se hacen evidentes sobre-
todo los pliegues y las sombras que estos proyectan, se hacen visibles los distintos relieves que se pueden obtener de los elementos del paisaje.

En general, los tres dibujos de elementos aislados, representan detalles de los costados de las montafas, representando colores, sombras, luces y texturas.
También vemos la aparicion de detalles de vegetacion, como drboles, pastizales y ramas. Por otro lado observamos que las rocas suelen aparecer en los

tres dibujos, siendo un elemento importante del lugar.
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Los tres dibujos finales representan la vista hacia la cadena de montafas y la
vegetacién que se expande al frente. Los dibujos | v 3, provocan una sen-
sacion de cercania de los elementos, lo que se explica por el tamafio de los
drboles representados, siendo estos mas grandes por lo tanto mds cercanos
al observador: Por otro lado, el dibujo 2 representa con lejania la vegetacion
y las montafias imponentes al fondo, como una vista global del paisaje. En los
tres dibujos se evoca la luz y por lo tanto las sombras que se proyectan en
los drboles y en las montafias. Se identifican los relieves montafiosos y las co-
pas frondosas de los drboles. El dibujo | detalla vegetacion, vemos distintos
tipos plantas y de planos de vision (montafas, cultivo, matorrales y palmeras)
el dibujo 3, menos detallado consta de cierto dinamismo debido a la direc-
cionalidad del trazo, como si el viento interviniera en el dibujo. El numero 2
enfatiza los pliegues sombrios de las montafas, detallando su superficie.



Dibujo de composicién

La metodologia propuesta en esta Ultima parte implicd en primer lugar un acercamiento al paisaje a nivel sensitivo, en segundo lugar la
traduccion de este al papel mediante el dibujo para entender el paisaje. En el recorrido a través de Meztitlan, Hidalgo, se hizo prueba de
los ejercicios presentados en la metodologia. Los 4 observadores/dibujantes presentaron distintos resultados arrojados en los dibujos, sin
embargo se logrd obtener una cierta homogeneidad en la percepcidn del paisaje.

En el primer ejercicio sobre observacidn, reconocimiento vy reflexion, notamos diferencias entre los 3 dibujos sin embargo todos tienen
en comun una primera lectura que se hace evidente a la hora de observar el paisaje, esta es la morfologfa del paisaje, la cadena de mon-
tafias que rodea al pueblo de Metztitldn. Es decir que este se convierte en el elemento principal, desde el cual se comienzan a desplegar
los demads elementos y por lo tanto la relacidn de la persona con el sitio.

En este segundo punto, interesante a desarrollar, la mayorfa de los primeros dibujos de acercamiento al sitio, (los de observacion como
los esbozos in situ), traducen un cuestionamiento que se produce al momento de contemplar el paisaje, se trata de la posicién de la
persona, como espectador del lugar. Entonces surgen estas traducciones en el papel, por una parte escritas, “sentarse de frente al cielo”
(dibujo observacién 3) o dibujadas, en donde aparece la persona sefialada y rodeada de una inmensidad de curvas de nivel.

Esto nos conlleva a retomar las ideas citadas con anterioridad.

En Revelacién del lugar. Apuntes sobre el caminar, Alberto Ruiz de Samaniego, en donde se establecian ciertos pardmetros de reconoci-
miento del yo en el lugar, por un lado la reflexion del paisaje y por el otro la reflexidn del “yo” en el paisaje.

En los dibujos vemos que la persona se muestra en cierta forma inferior frente a la fuerza de las montafias que se extienden a su alre-
dedor.

Se toma entonces conciencia a través del dibujo, de la corporalidad/existencia del observador/dibujante y de la realidad que lo rodea.
En los ejercicios de memoria espacial o de retentiva, se buscé una profundizacidn en la observacidn del paisaje y por lo tanto una re-
flexién sobre lo observado y dibujado.

En los tres casos de dibujos, percibimos que existe un trabajo que mezcla la memoria y la observacién. Al platicar con los dibujantes sobre
este ejercicio, estos se encontraban con la dificultad de representar el paisaje al haberlo visto una sola vez y dibujarlo sin haber vuelto a
mirar, ya que no racordaban de manera fdcil como estaba constituido el paisaje.

Se comienza a notar en el segundo dibujo efectuado, que existe una puntualizacidn en la observacién al verse obligados a recaudar mas
informacion visual para corregir y completar el primer dibujo, que a simple vista podria parecer faltante de informacién.

Los dos primeros dibujos conllevaron a los dibujantes a cuestionarse sobre la composicidn del paisaje en sf, es decir sobre los elementos
que lo constituyen, se dieron cuenta que al evitar el vaivén del ojo mientras se dibuja, la informacién captada en la primera vista, no era
suficiente para memorizar la composicidn del paisaje.



Dibujo de composicién

Surgen entonces preguntas sobre lo que queremos representar, ;cdmo son las montafias?! ;Cual es mi primer plano? jHacia que lado se
desliza el relieve del paisaje? ;Cémo represento este relieve? ;Qué tipo de vegetacion existe?

Como lo citamos anteriormente en la parte sobre lenguaje, estructura y elementos del dibujo, este busca en parte definir las formas,

la estructura, la posicidn de los objetos, las direcciones...poder representar el espacio a través de un pensamiento visual.

Y el Ultimo dibujo al ser una combinacion resultante entre los dos primeros y la observacion continua mientras se dibuja, es prueba de
los cuestionamientos que surgieron en los dos dibujos anteriores, es una continua correccién, como lo llamarfa Berger y reflexion del
paisaje al lograr estructurar un dibujo mds complejo que los anteriores, que cuenta con mds informacion asimilada sobre los elementos
que constituyen el lugar y es prueba de la reflexién del mismo al hacer evidente los aspectos que a primera vista aparecian como obvios
al sujeto y aparentemente memorizados. (lo cual nos damos cuenta que no ocurre en los dos primeros dibujos).

En parte el ejercicio de retentiva pero sobretodo el ejercicio sobre los claroscuros y los elementos aislados, permitieron un andlisis mds
profundo sobre cada uno de los elementos, en donde intervinieron distintos tipos de representaciones que permitieron entender las
texturas del lugar, (sobretodo rugosas), la direccion de la luz que recae en los objetos, (fuerte presencia de luz solar) y los elementos
propios del paisaje.

Vemos que entre los elementos comunmente representados se encuentran las rocas y las ramas de la vegetacion, entendemos las formas
de cada uno v las texturas que los definen gracias a los hachurados y los distintos tonos utilizados. Las montafias y sus pliegues aparecen
en la mayorfa de los dibujos, asi como las variaciones de la vegetacion, volviéndose asi un aspecto relevante del lugar. Las formas que
surgen son sobretodo irregulares y dindmicas.

En las paletas de colores se reflexionan las tonalidades del paisaje y en los tres catdlogos dibujados se encuentran el café y el verde como
los mds recurrentes. El catdlogo de texturas y el de colores pueden ser un sistema de referencia para futuros usos, tanto en la pintura
como en la arquitectura. Finalemente el dibujo sobre la composicion de una vista, es en parte un resumen de lo anteriormente dibujado
y por lo tanto reflexionado, nos deja entender que el paisaje de Meztitldn estd compuesto por cadenas de montafias como elemento
principal, es la frontera que separa distintas regiones o planos visuales. En los tres dibujos, se muestra la preocupacion por develar el
relieve que compone a las montafas, los pliegues que mediante el uso de claroscuros permiten darle volumen y textura al dibujo. Se
establecen también ciertas conexiones o irrupciones de estas fronteras, al establecerse elementos que saltan en segundo plano como
son en este caso las filas de drboles y tierras de cultivo que nacen al pie de la montafia. En los tres casos la representacidn de los drboles,
se da también mediante un juego de tonalidades del ldpiz o en distintos hachurados que nos dan a entender voluminosidad y al mismo
tiempo espacios mds contenidos, con distintas calidades de luz y de sombras. Finalmente en algunos de los dibujos, vemos en primer
plano, una vegetacién con menos densidad vy variada, que nos habla de un espacio mds abierto y plano.
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En la primera parte de esta tesis, se presentd una evolucién histérica del dibujo, partiendo desde los inicios en el Arte del Paleolitico
Superiory consdlidandose en el Renacimiento, las practicas del dibujo han pasado por distintos procesos y mutaciones que corresponden
a las convenciones de la época y a las motivaciones de cada dibujante, sin embargo la base sobre la cual surgieron las primeras imprentas
encontradas en las cavernas continda siendo la misma en nuestro tiempo. Con la base, me refiero al aspecto primario y esencial del acto
de dibujar es decir la intencién de relacionar y pensar la realidad sobre el individuo que dibuja, la imagen dibujada y el soporte sobre el
cual se dibuja. Desde el Paleolitico, se establece que el dibujo forma parte de la evolucién de la conciencia del ser humano, la cual estd
vinculada a los factores que acabamos de nombrar en los que se hace evidente la relacién del hombre con su entorno. Este se vuelve el
punto de partida de la presente tesis, que corresponde al cuestionamiento siguiente: El porqué y el para qué se dibuja.

Después de revisar los procesos histdricos del dibujo y la manera en la que se genera nuestro primer conocimiento de la realidad a través
de la percepcion sensorial y la interpretacidn de los datos recibidos del exterior, nos damos cuenta que el dibujo es un puente entre lo
perceptivo-objetivo y la interpretacion-subjetiva, asevera la realidad, es decir que el dibujo implica concientizacidn del yo y reflexién del
entorno. Esta es en parte, la respuesta que sustenta Juan Acha sobre el cuestionamiento anterior sobre el dibujo.

A partir de esta implicacion intrinseca del dibujar, (concientizar la realidad y el enfrentamiento del hombre con la misma), la segunda parte
de la tesis, se concentra en una realidad especifica, es decir en un entorno en el que se desenvuelve tanto nuestra disciplina arquitéctonica
como la artistica y la fildsofica, entre otras. Con este entorno, me refiero especificamente al paisaje. Al exponer y definir el término del
paisaje, concluimos que es un espacio natural delimitado por la observacién de un espectador, es decir que el paisaje existe como un
recorte de naturaleza identificado por la mirada.

Desde siglos remotos, el hombre se ha vinculado a este espacio mediante la necesidad de entender cdmo se constituye, qué es lo que
lo define, en donde reside su esencia o su atraccidn, por lo tanto busca relacionarse él mismo con las experiencias y las sensaciones
contemplativas que se desprenden de esta estructura fisica conformada por elementos materiales. Este intencidn se encuentra ligada a
nuestras disciplinas de estudio, ya que el arquitecto o/y el artista que trabaja con el paisaje busca decodificar el sitio. Con esto me refiero,
a que busca entender las relaciones que se establecen entre él mismo-observador vy la realidad paisajistica que se tiene enfrente. Ob-
serva con la firme intencidon de saber qué es lo que esconde o cual es la naturaleza de este espacio o simplemente en enfocarse en las
sensaciones que transmite la contemplacion.
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Los Ultimos pdrrafos sobre el paisaje, son prueba de cdmo se desarrollan estos intentos por desglosar la observacidn del lugar, ya sea
desde el punto de vista de fildsofos, arquitectos o artistas, quiénes en la historia han dejado huella de un contacto sensible con el paisaje.
Y concluimos que dentro de sus propios cuestionamientos, se encuentra la inquietud de analizarlo, registrarlo, memorizarlo con el dltimo
fin de acercarse a la realidad que estdn percibiendo y contemplando, y aunque los objetivos sean divergentes, notamos que el dibujo es
una de las herramientas que emplean para resolver esta inquietud de lo desconocido, de lo que se despliega mds alld de la mirada y logra
que el observador pueda sentar cabeza reteniendo nuevos pensamientos e ideas que surgen de la confrontacién con el sitio.

A partir de estas conclusiones, se construyd en la tercera parte de esta tesis, una metodologfa basada en la necesidad de leer y retener
el paisaje mediante el dibujo. Esta lectura se estructura entorno al andlisis, registro y memoria del lugar. Los ejercicios que se plantean,
ligan de manera intima las reflexiones sobre la observacidn vy la percepcion del entorno, permitiendo acortar el trecho que separa la
exterioridad del pensamiento del sujeto.

En la aplicacion de esta metodologia, se notd sobretodo en los primeros ejercicios de aproximacion al paisaje de Metztitldn, que existe
una concientizacion de los elementos que aparecen a primera vista, las cadenas de montafias por ejemplo, pero también se demuestra
graficamente, en el hecho de dibujarse a si mismo sefialado mediante flechas o puntos, que existe una necesidad de entender cual es el
lugar de la persona que se encuentra observando vy dibujando, es decir que se hace conciencia del “yo" en el paisaje, el emplazamiento
de la persona se hace evidente, ya que es el observador el que define el plano de visidn, él es el que limita la mirada hacia lo que se
quiere y se busca ver, es a partir del comienzo del dibujo que se hace la toma de conciencia del “yo"en el lugar y a partir de ahi empieza
a estructurar mediante el dibujar, la realidad de lo observado. Entonces comienzan a surgir las reflexiones y las preguntas sobre la cons-
titucidon de ese marco de paisaje, las cuales no eran lo suficientemente claras cuando no se tenfa a la mano 1dpiz o pluma y papel. Esto
se hizo evidente en los ejercicios llamados de retentiva, el primer dibujo cuyas instrucciones fueron las siguientes : observar el paisaje y
dibujarlo sin volverlo a mirar, carecid completamente de informacion.

Esto nos indica que con el simple hecho de percibir; no se retienen todos los datos que se quieren imprimir en la memoria, se realizé una
vision general del sitio pero nunca se cuestiond la relacidn entre los elementos percibidos. Estas relaciones, que nos remiten al capftulo
| sobre definiciones del dibujo, lenguaje, estructura y composicion, hablan de la proximidad de los objetos, de las carateristicas de cada
uno de ellos, de la luz que proyectan o reciben, de la cantidad de elementos que existen y de las posibles vistas que se pueden obtener
en un mismo sitio entre otras.
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En este caso, los dibujos siguientes de retentiva muestran como van surgiendo las respuestas a los planteamientos de cada observador,
al corregir y aumentar la informacién con respecto al primer dibujo, el cual los empujé a seguir registrando cada vez con mds detalle, la
realidad observada. En el caso del trabajo de un arquitecto con el paisaje, es importante el entendimiento del lugar con el que se va a
trabajan, y estos cuestionamientos surgen en el lugar mismo pero se vuelven punzantes cuando se dibujan, ya que se analizan y se entien-
den las relaciones de las que habldbamos con anterioridad y sobretodo se registran para su uso futuro.

Al no poder encontrarse la mayoria del tiempo in-situ, los apuntes gréficos serdn un apoyo en caso de querer recordar elementos que
llamaron la atencion o que necesitaban ser recordados ( por ejemplo, el caso de marcar los drboles como elementos que dan sombra,
qué tipo de sombra y hacia que direccidn se proyecta).

En los dibujos de Meztitlan, se registraron en el caso de cada persona en particular; los elementos que se consideraron como caracterfs-
ticos del sitio, ya sean las rocas, ramas, montafas, drboles y pastizales. Se dibujaron formas, texturas y colores que se fijan en la memoria.
El dibujar las texturas, en este caso los pliegues de la roca, pueden sugerirnos el uso de materiales, entender el comportamiento y las
sensaciones de un material pétreo. Simplemente para tener el registro del paisaje a trabajar, la confirmacién de lo que se observd vy a
partir de ahitener un punto de partida para construir, intervenir; moldear o retratar el paisaje, ideas que pueden surgir a partir del trabajo
de la memoria vy la reconstruccion de lo que fue visto y aterrizado en el papel.

Finalmente, concluyo que esta presente tesis enfoca su primordial objetivo en utilizar el dibujo como una via de andlisis del paisaje vy a
través de la metodologfa construida, dar el primer paso de acercamiento hacia el conocimiento real del paisaje, no como una copia sino
como una imagen reflexionada que permite obtener y comunicar informacion visual. De igual forma permite enfrentarse directamente
con el entorno de la naturaleza, entender sus formas vy relaciones, lo cual a su vez permite fijar estructuras en la memoria, disefiar nuevas
combinaciones y trazos dindmicos, aprendiendo a observar con la debida atencidn, se aprende a crear y a imaginar.

Por Ultimo, dibujar permite incrementar la escala de concientizacion del medio en el que nos movemos, lo cual implica tomar parte activa
en la adaptacion del mundo entre el hombre, la mente y las cosas, espacios vitales y naturaleza, un mundo en mutacién constante que es
necesario analizar tanto en el oficio de la arquitectura como en el de las artes.

181



LAMANOQUE PIENSA
SABSDURLA EXISTENCIAL YCORPORAL |
EMN LA ARQUITE RA| ==}
JUHANIPALLASMAA, ©

b

Bentris Lo da Purais
Obras

ToMo |

TEATHE GBI LaIC THEALS

1HILAS SOBKE A% 11515,
DRI ¥ ARGUITECTURA

Luranie Gtz Gonde

SIQUEIR0S
PAISAJISTA

Maourice Merleou-Ponty. I
&l espirita. Frebocio de

DRAWING

o

it LANDSCAPE

JOHN BERGER
SOBRE EL DIBUJO

Charles Baudelaire
: Delacroix

BIBLIOGRAFIA



ARHHEIM Rudolf, Arte y percepcion visual : psicologia del ojo creador, Madrid Ed. Alianza, 1999.

ACHA Juan, Teoria del dibujo, su sociologia y su estética, | *ed, Ediciones Coyoacdn, 1999.

ACHA Juan, Introduccién a la teoria de los disefios, 4*ed, Editorial Trillas, 2009.

BOURDIEU Pierre, La Distincién Editorial Taurus, 1999.

BEGUIN Francois, Le paysage, Paris, Ed. Flammarion, 1995.

BERGER John, Sobre el dibujo, Barcelona Ed. Gustavo Gili, 201 1.

BERQUE Augustin, Cosmofania y paisaje moderno, Paisaje y Pensamiento, Javier Maderuelo, ABADA Editores, 2006.

DE LA FUENTE Beatriz, El arte, la historia y el hombre:Arte prehispdnico de México: estudios y ensayos. Ed. El colegio Nacional, México 2003
FACUNDO MOSSI, El dibujo: Ensefianza y aprendizaje Ed. Alfaomega Universidad Politecnica de Valencia, 2003.

FERNANDEZ CHRISTLIEB Federico, GARCIA ZAMBRANO Angel Julidn, Territorialidad y paisaje en el altepet! del siglo XVI, México
Fondo de Cultura Econdmica : UNAM, Instituto de Geografia, 2006.

E.GOLDSTEIN Bruce, Sensacién y percepcion, México, Cengage Learning Editores, 201 |.

GAMIZ GORDO Antonio, Ideas sobre andlisis, dibujo y arquitectura, Universidad de Sevilla, 2003.
HUTCHISON Edward, El dibujo en el proyecto del paisaje, Ed. Gusavo Gili, 2012.

KLEE Paul, Bases para la estructuracioén del arte, 4°ed. Ediciones coyoacdn, México 2001.
LEWIS-WILLIAMS J. David, La mente en la caverna: La conciencia y los origenes del arte, Ed. Akal 2005

LOPEZ Francisco, MORENO Oscar, Dibujo y conocimiento, sentidos del dibujo en la universidad, Ed.Universidad de Bogotd, Jorge Tadeo
Lozano.



MADERUELO Javier, Paisaje y pensamiento, Madrid, ABADA Editores, 2006.

MADERUELO Javier; El paisaje, génesis de un concepto, Madrid, ABADA Editores, 2006.

MADERUELO Javier, Paisaje y Arte, Madrid, ABADA Editores, 2007.

MERLEAU PONTY Maurice, Fenomenologia de la percepcién, México, Ed. Fondo de Cultura Econondmica, 1984.
MERLEAU PONTY Maurice, El ojo y el espiritu, Ediciones paidds, |986.

MICKLEWRIGHT Keith, Dibujo: perfeccionar el lenguaje de la expresion visual, Barcelona, Ed.Blume, 2006.
MONDRIAN Piet, Realidad natural y realidad abstracta, Barcelona, Barral editores, 1973.

PALLASMAA Juhani, La mano que piensa, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 2006.

PIGNATTI, Terisio, El dibujo: de Altamira a Picasso, Ed. Madrid Cétedra, 1981.

RUSKIN John, Técnicas de dibujo, Ediciones Laertes, 1999.

SEGUI DE LA RIVA Javier, Dibujo de concepcidn, dibujar y proyectar, cuadernos del instituto Juan de Herrera de la Escuela de Arquitectura
de Madrid, Espafia 2003.

SEGUI DE LA RIVA Javier, Acerca de algunas incongruencias en la ensefanza del dibujo y del proyecto arquitectonico, Escritos para una
introduccidn al proyecto arquitectdnico, DI, GA., Madrid, 1996.

SULLIVAN Chip, Drawing the landscape, NY, Ed.Van Nostrand Reinhold, [ 995.
TORREANO John, Dibujar lo que vemos: la percepcion de la Gestalt aplicada al dibujo, Barcelona, Ed.Art Blume, 2008.



Revistas consultadas:

Articulo: Reflexiones sobre la cultura del paisaje en México, CHECA-ARTASU Martin, publicado en la Revista Bitdcora, arquitectura
no.26/ noviembre 20 13-marzo 2014, México, pags. 8- 14.

Articulo: Dibujar a mano: una linea bordeando una idea, WINES James, publicado en la Revista Arquine: revista internacional de
arquitectura, ISSN 1405-6151,N°. 60,2012 , pags. 106-110.

Sitios web consultados:
http://www.marco.org.mx/programas/MaterialEstudioDrAtl.pdf

“Nuevas visiones del paisaje y las costumbres en Iberoamérica (1900-1930)". En: Pintura, escultura y fotografia en Iberoamérica, siglos
XIX'y XX. Madrid, Ediciones Cdtedra, 1997, Dr. Rodrigo Gutiérrez Vifiuales

http://www.letraslibres.com/revista/letrillas/anticipar-el-jardin-el-talud-y-la-selva
http://kepes.ucaldas.edu.co/downloads/Revista%202_4.pdf Universidad de Granada, Espaa.
http://wwwijavierseguidelariva.com/publicaciones/Articulos/DibujarProyectar?s20H]/I_DIBUJAR%20PROYECTAR%20 | .pdf



REFERENCIAS
BIBLIOGRAFICAS

DE

LAS

IMAGENES

Imagen 1 :Toro, Cueva de
Lascaux, 1920 extraido de
El dibujo :De Altamira a
Picasso/ Tersio Pigantti

Imagen 4:
Dibujos de estudio de De-
lacroix previos a la pintura
Arabe sentado, Delacroix
1832 extraido de Vida y
obra de Eugene Dela-
croix, Charles Baudelaire
ed. Casimiro. 2011

Imagen2:
El retrato en el mundo
prehispanico, figura pin-
tada en muro, Cacaxtla,
Tlaxcala, foto Flor Gardurio
recuperado de El arte, la
historia y el hombre, Arte
prehispanico de México
estudios y ensayos. Beatriz
de la Fuente Ed El colegio
Nacional, México 2003

Imagen 5:

Drawing notted in the
manner of a net, Paul Klee
1920.

Extraido de http://www.
metmuseum.org/collec-
tion/the-collection-online

Ii 2T

Imagen2:

El retrato en el mundo
prehispanico, figura pin-
tada en muro, Cacaxtla,
Tlaxcala, foto Flor Gardufio
recuperado de El arte, fa
historia y el hombre, Arte
prehispanico de México:
estudios y ensayos. Beatriz
de la Fuente Ed El colegio
Nacional, México 2003

Imagen 7:
Pensarvisualemente,
extraldo de El dibujo,
Keith Micklewright, Ed.
Blume Barcelona 2006



Imagen 3

El retrato y condicion his-
torica en el mundo prehis-
panico, foto Flor Gardufio
extraido de El arte, la his-
toria y el hombre, Arte
prehispanico de México
estudios y ensayos Beatriz
de la Fuente Ed El colegio

Imagen 8:
Victor Hugo, Paisaje con
castillo.

Pensar visualemente,
extraido de £l dibujo,
Keith Micklewright, Ed.
Blume Barcelona 2006

Imagen 3

El retrato y condicion his-
torica en el mundo prehis-
pénico, foto Flor Garduio
extraido de El arte, la his-
toria y el hombre, Arte
prehispanico de México:
estudios y ensayos.Beatriz
de la Fuente Ed El colegio

Imagen 8:
VincentVan Gogh, La crau
desde Montmajour.
Pensar visualemente,
extraido de El dibujo,
Keith Micklewright, Ed
Blume Barcelona 2006

Imagen 4 :

Estudio de un perfil, Leo-
nardo Da Vinci, extraido
de El dibujo, ensefian-
za -aprendizaje de
Alberto Facundo Mossi.
2007, Ed. Alfaomega

Imagen 8:

VincentVan Gogh, La crau
desde Montmajour.
Pensar visualemente,
extraido de El dibujo,
Keith Micklewright, Ed
Blume Barcelona 2006

Imagen 4

Dibujos de estudio de
Delacroix previos a la
pintura Chopin, Dela-
croix 1838 extraido de

Vida y obra

de Eugéne Delacroix,
Charles Baudelaire ed
Casimiro. 2011

Imagen 8:

George Seurat, Grupo de
familia 1883

Pensar visualemente,
extraido de El dibujo,
Keith Micklewright, Ed.
Blume Barcelona 2006



CAPITULO DOS

Imagen 1: Imagen 2: Imagen 3 Imagen 3 Imagen 3 Imagen 4 : Imagen 5 Iagen 5

Aelbert Cuyp Caspar David Friederich, ~— Wiliam Tumner, Venice: Wiliam Turner, The Wiliam Turner, The Katsushika Hokusai, Tama  Drawing for Running Christo and Jeanne

Paisaje Fluvial con Jinetes  F| caminante sobre el mar ~ San Giorgio Maggiore sketch books of Joseph sketch books of Joseph River in the Mushashi Fence, Christo and Jeanne  Claude, Drawing

1655 de nubes Temprana mariana Mallord William Turner Mallord William Tumer ~ Province, 1831-33, fom ~ Claude. New Britain for Running Fence,

http://es.wikipedia 019/ 1817 hto /s hambur- ~ 181€ Modem Tate Modern Tate Modern Thirty-Six Views of Mount -~ Museum for American At Spithsonian American

wiki/Albert_Jacob_Cuyp ger—kunstﬁa\\e defindex.  Nttp://www.tate.org.uk/ http://www.tate.org.uk/ http://www.tate.org.uk/ Fuji, Sandra Forty. Fd.Taj  hitp://nbmaa.wordpress. At Museum http://
ohp/Galerie_19_Jahr. dftfarworks/tumervenice: art/sketchbookiskies- art/sketchbook/skies- books International 2013 com/2010/05/24/ americanart
hunderthtml san-giorgio-maggiore- collection-highlights- si.edu/collections/

188 early-morning-d15254 christo-and- acquisitions/archive/

Jeanne-claude/ acquisition_christo.cfm

Imagen 7 Imagen 8 Imagen 8 Imagen 8 Imagen 9 Imagen 9 - ‘ Imagen 10

Andy Goldsworthy, East  José Marfa Velasco, José Marfa Velasco, Mardecer en el Va- DrAtl, Apunte para el cua-  DrAtl, Corriente de lavadel  DrAtl, Mafana luminosa,  David Alfaro Siqueiros,
coast caim and tree in Dibujo a lapiz, Cero de Dibujo a ldpiz, Rocas estu- lle de  Meéxico,1908.  dro"El valle verde’, Museo 14 de Junio Museo Nacio- http://melimelo.commx/  Estudio paisaje, en Siquei-
boulder Christie'scollection~ Santa Isabel. Museo Na- dio 1865. Museo Nacional -~ Coleccion Carlos Pellicer.  Nacional de Arte, INBA. En nal de Arte, INBA. En guia ~ elfish-eye-del-dratl/ 10s Paisajista, £d. RM+-
http:/ [www.christies.com/ cional de Arte, INBA. En deArte, INBA. En territorio  En José Maria Velasco, quia estudiantil, Museo estudiantil, Museo Colec- Museo de Arte Carrillo Gil.
LotFinder/lot details as. teritorio Ideal, Jos¢ Maria Ideal, José Maria Velasco, ~ Pintor del Paisaje Mexi-  Coleccion Blastein. cion Blastein.

px2intObjectiD=5235194 Velasco, Perspectivas de Perspectivas de una épo-  cano td. Gobiemo  del
una época. Conaculta ca. Conaculta Estado de México



Imagen5:
Christo and Jeanne
Claude, Running Fence,
Sonoma and Marin
Counties, California
1972-76 Segments 1,
2B, and 3A, September
10-20,1976,
©Christo Photograph
by Gianfranco Gorgon

i

Imagen 10

David Alfaro Siqueiros,

La tierra vista desde la luna
en Siqueiros Paisajista,
Ed. RM+Museo de Arte
Carrillo Gil.

Imagen5:

Christo and Jeanne
Claude, Running Fence,
http://minimalexposition.
blogspot.
mx/2009/11/jeanne-
claude-1935-2009.html

Imagen 11

Alvaro Siza,
Dibujos,http://www.so-
loarquitectura.com/foros/
threads/libro-dibujo-a-ma-
no-alzada-para-arquitec-
tos.1281/page-2

Imagen 6

Andy  Goldsworthy, ~East
coast caim and tree in
boulder.Christie'scollection
http://www.christies.com/
LotFinder/lot_details.as-
px?intObjectD=5235194

Imagen12:

Alberto Kalach,

Bitdcora, Moleskine Inspi-
ration and Process in Archi
tecture.

Ed. Moleskine

Imagen 6:

Andy Goldsworthy, Fast
coast caim and tree in
boulder Christie'scollection
http://www.christies.com/
LotFinder/lot_details.as-
px?intObjectiD=5235194

Imagen 12

Alberto Kalach,

Dibujo casa negro,
Contadero. TAX
http://www kalach.com/
dibujos-02 htm!

Imagen 7 :

Andy  Goldsworthy, East
coast caim and tree in
boulder Christie'scollection
http://www_christies.com/
LotFinder/lot_details.as-
px?intObjectD=5235194

Imagen 13
GeorgesDescombes,
Proyecto de Are en Paisaje
y Arte de Javier Maderue
lo, Ed. Abada Editores

Imagen7:
Andy  Goldsworthy, East
coast cair. Andy Goldswor-
thy  Digital  Catalogue
http://www.goldsworthy
cc.gla.acuk/

Imagen 14
EdwardHutchinson,
El dibujo en el proyecto
del paisaje, 2012 £d. Gus-
tavo Gili

CAPITULO DOS

Imagen 7

Andy Goldsworthy, Fast
coast caim and tree in
boulder Christie'scollection
http://www.christies.com/
LotFinder/lot_details.as
px?intObjectiD=5235194

Imagen 14
EdwardHutchinson,
El dibujo en el proyecto
del paisaje, 2017 £d. Gus-
tavo Gili



	Portada

	Índice

	Introducción

	Capítulo I. El Dibujo Como Concepto

	Capítulo II. Estudio del Paisaje

	Capítulo III. Metodología de Análisis del Paisaje a Través del Dibujo

	Capítulo IV. Dibujos de Estudio In Situ

	Conclusiones

	Bibliografía


