UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS POSGRADO EN ARTES
VISUALES

BOCETANDO CON LA LINEA DEL TIEMPO EN LA NO CLASE DE DIBUJO.
INTRODUCCION AL PERFORMANCE

TESIS QUE PARA OBTENER EL GRADO DE
MAESTRO EN ARTES VISUALES

PRESENTA
LUIS MAURICIO SALAZAR ALARCON

DIRECTOR DE TESIS
MTRO. JESUS FELIPE MEJIA RODRIGUEZ

MEXICO D. F. 3, Mayo, 2012.

UN /M &
POSGR/TDO %=

ArtesNisuales




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



A Lucia Alicia Alarcén
(1947-2011)
Por ensefiarme que la fe
consiste en confiar.
Gracias por tu fe

en mi.



indice

Introduccion............co i 6

Capitulo | Bocetando con la linea del tiempo
[ Introduccion a Capitulo |....... oo e e e e 9

I. 1 Dibujar €S PENSAr. ... .cui ittt et e e e eeene e 10
l.1. 1El dibujoeslenguale..........ccoueieiiiiiiiie i e e 10
l. 1. 2 El dibujo conceptualizaen laabstraccion..............cceeeveiiiiiniin el 11
l.1. 3Lasubjetividad delamirada.............coooiii i, 12
I. 1. 4 El andlisisdibUjiStiCO. .. .....ovveieie i e e e e 13
I. 1. SEl dibujoy € CONOCIMIENTO. ......vvieie et e e e e 14
I.1. 6 El dibujo y & valor deJUICIO. .. ccovuieeeie e e 15

[.2Eldibujoy laCultura..........ccoii i e e s L
l. 2.1 LaCulturay laensefianza el dibujo.................cociiiiiiiiciceen 1018
I. 2. 2 El paradigmay laCultura...........ccooiv i e en 19
l.2. 3El paradigma y & dibUjO. ..o, 21

I. 3 Los paradigmas tradicionales en laensefianza del dibujo............................ 22
[.3.1El aprendizajeene taller.........coooiiiii i 22

I. 3. 1.1 Lageometriasimbdlicay €l dibujo enlaEdad Media......................... 27
I.3. 2El modelo delasacademias.............coceovveiieiiii i e e 31
l.3. 2.1 El regreso alaantigliedad Cl&siCa............cooviiiiiiii i, 36
|. 3. 3El modelo de anatomia artistiCa. .. .........ooevieiii i 39
l. 3. 4 Las antiacademiasy €l modelo romantico.............cccovevviiiieiievnienen .43

I. 3.4.1 Aspectos histéricos que generaron € Romanticismo...............cc.eeeveen.n 45

2



I. 3.5 LapedagogiaMOCdEI NG .. .....cu it et e e e e e e aeaas 51

[.3.5.2J0N@NES TN, .. ..o s 54
. 3.5.2PaUl KIB... ... i 57
[.3.5.3Vasily KandinsKy ... .......oiiue oo e e e e e 58
[.3. 5.4 El dibujo @analitiCo........covuvieiiii i e e e e 59
|. 3. 6 Lapedagogia poOSmOUErNa. .. .......cuveuieriieteeresesese e seseseeseeseeseeseeseeneensO1

|.3.6.1 Ladeclaracion en €l arteconceptual............ccoveiiviiiiiiiii e,

I. 3. 6. 2 Laposmodernidad madura o hipermodernidad........................ceeee.

I. 4 ConclusiOn CapitulO |... ... e e e e e e e

Capitulo Il. La eterna linea del retorno.

El performance en la ensefanza del dibujo

I1. Introduccion a capitulo 1l.........c.oeve i e e e O
[1. 1El dibujoy € retorno alo primitivo..........cooi il 18
[1. 1.1 Laeternalineadel retorno...........oouee i e, 80
[1.1. 2 El tiempodeorigeny & mito........ccccovviieiiiiiiiii i 2. 83

[1. 1. 3Lahipermodernidad y €l retornoa pasado .............cocveveiiiiiiiiiinennnen. 85

[1. 2 El ritual y €l performance... ... ..o 89
1. 222 El PErfOrmanCe. ... ..oooniii it e e e e e e e 92
I1. 3 El performance en laensefianzadel dibujo.............coooiiiiiiiiiii i, 94
I1. 4 Antecedentes del uso del performance en la ensefianza del dibujo: Espafia..........96
1.4 .1 Laprécticadel dibujo apoyadaen el performance..............ccccovvviiiininnnne 98
I1. 4. 2 Inmaculada Jiménez y “Las poéticasde grup0” ..........coveeevvneenieninnnnen ... 99
I1. 5 Antecedentes del performance en la ensefianza del dibujo: México................. 106
I 5. L°El Clandesting” ... ... ot e e e e e e e e e e e 106



[1.5. 2“El taller delas perversiones’ ..........covveieiiiii i 112

[1. 6 Conclusion del Capitulo T........oouieie e e e 114
Capitulo Ill. La linea ramificada. El performance dibujistico
T Introduccion al capitulo T ..o e e e e 115

[11. 1 Primera parte. El performance como motivo. Lainterpretacion por medio del

dibujo de un performancCe...........o.o.ieii i i a0 116

I11. 1.1 De“laaccion congelada” a“laaccion continua’. ...........ccovvevevvveeneansn. 118
[11.1. 2 Lasrealidades SODrepuUeStas. .. ......ccovvniiniiiii i 119
1. 1.2.1 Losdibujosde larealidad externa.............ccoooviiiii i 119

1. 1.2.1.1 lasimégenesno esperadas............ccoovvvviieeiie i ienineienennnnn 120

[11. 1.2.2 Losdibujosdelareaidadinterna.............ccccooeviiiei i iinnnn. 121

[11. 1.2.3 Los dibujos de las realidades superpuestas. ............oooeeeevvieiennnnn 122
I11. 1. 2.4 Ladocumentacion en los dibujos de losalumnos...............cooeeenee. 123
I11. 1. 3 Laaccion continuay €l performanceritud..... ......coceoeviiiinennen.. 126
1. 1. 4 Lareferenciacon el Happening ..........coooe i e e, 126
[11. 1.5 L0S MOAEl OS-PEIfOrMENS ... et e e e e e e e 128
[11. 1.6 Laresignificacion deloSobjetos .........ccovvvveiiiviiiiiiie i e 129
1. 1.7 LaduraCion delaS SESIONES .......cvuieiiiieeet e et e e e e e e 131
[11. 1. 8 Beneficiosy dificultades.............cooiiiii i e 132
[11. 2 Segunda parte. El performance como proyecto.............covvveuivininennennnn. 133
[11. 2. 1. El Dibujo en lacreacion del performance.............ccoocvveviiinn e, 134
1. 2.2.1 Laacciony € DibUJO.......oooiiiee e i e e 136
[1.2.1.1.1 Laaccion diegétiCa.........oovivieeie e, 137

[l.2. 1.1.2Laaccion material.........ccooneeoeeie i 138

1. 2. 2 Lapartitura 0 iNStruCCioN..........covvv i i een 220139

[11.2.2.1 Ejemplos deinstruccidon o partitura............cocveveiienievenennnnn

4



[11. 2.2.2 Caracteristicas de lapartitura.............ooveeveiiiiiiiiniee e e, 152

[11. 2. 3. El dibujo de los objetosdel performance.............ccoooevei i, 154
1. 2.4. El guionilustrado delaacCion.............coveiiiiiiiiie i e e, 156
[11. 2.4.1 El guién de historieta, comic o novelagréfica.................cceeeeeeen . 157
1. 2.4.2 El guidn multimedia............oeie i e e 160
1. 2. 5 Documentacion y dibUjO. .........cc.uviiiiiiie e e 161

I1. 4 Conclusiones del capitulo H..........coooieiiiiii e e en. 0. 163

CONCIUSION. .. oo e e e e e e e e e e e e e it 164



Introduccién

La ensefianza del dibujo ha presentado diversos métodos de aprendizaje a lo largo de la
historia. Los sistemas van cambiando de acuerdo a las necesidades o ideales que surgen
en cada época. Los cambios se producen por multiples factores entre los que se puede
mencionar los avances técnicos, la influencia de otras culturas, los cambios sociales y
religiosos, lasteorias cientificasy la demanda del mercado.

Las creencias y supuestos van conformando una serie de valores que € objeto artistico,
para ser considerado como tal, debe poseer. La ensefianza artistica a reconocer estas

creencias o paradigmas, las sistematiza, para que de estaforma puedan ser aprendidas.

Los diversos sistemas de ensefianza del dibujo tradicionales siguen utilizandose en la
actualidad, pues cada uno aporta alguin tipo de conocimiento que sigue siendo Util.

La época actual permite al individuo, probar € sistema o los sistemas que son de utilidad

parael desarrollo de su discurso personal.

La posibilidad de crear un método propio, que surja de la experimentacion es otraforma
en la cua € artista puede encontrar soluciones a cuestionamientos o reflexiones

personales.

La experimentacion forma parte de la ensefianza, es por esta razén que la
implementacion de précticas y estrategias que son poco conocidas o implementadas se
convierten en un tema de investigacion tedrico-practica. La justificacion permite
entender e porqué de estas estrategias, mientras gque la practica permite observar los

resultados obtenidos.

La enseflanza del arte parte de paradigmas que no son fijos, pues a igua que todas las
areas de conocimiento, van surgiendo teorias que cambian la manera de entender €l
objeto de investigacion, en este caso €l objeto artistico. La experimentacion se convierte

en una actividad que forma parte del desarrollo del alumno.

La busgueda de nuevas estrategias permite crear conocimiento que puede ser Gtil para
enfrentar los cambios que pudiesen surgir, mientras que los sistemas tradicionales, aun
s dgjan de ser (tiles, se convierten en patrimonio cultural. La actualizacion de los

métodos tradicionales es parte de la experimentacion, que en la cual la implementacion



de nuevos soportes, tecnologias o teorias crean nuevos retos que permiten evaluar la

valides de un proceso de ensefianza.

La conceptualizacion como fundamento del objeto artistico, la utilizacion de diversos
medios y soportes, tanto efimeros como digitales, el proceso como elemento de valor
estético, la interdisciplina, la multimedia, las piezas de participacion colectiva, y la
individualizaciéon de la ensefianza, son algunos de los problemas que aparecen en €l
arte actual.

La utilizacién performance en la ensefianza del dibujo es un aporte reciente, pero que ya
aparece como una practica que forma parte de los planes de estudio en la Universidad
Politécnica de Valencia desde 1999; en México € performance como estrategia de
ensefianza de dibujo, se utiliz6 como parte de una serie de experiencias que surgieron en
el taler conocido como “El Clandestino” en 1991, y que se mantienen hasta la fecha en
laE.N.A.P. acargo del profesor J. Chuey.

La importancia de la relacion dibujo y performance son los aportes que ofrece a la
ensefianza del dibujo. La relacion de la naturaleza inclusiva le permite a performance
establecer relaciones con diversas expresiones artisticas y campos de conocimiento, 10
cual integra la interdiscipling; la utilizacion que hace del cuerpo y del tiempo permite
explorar sobre soportes aternos y aspectos procesuales desde una disciplina que por ser
basi ca mantiene una enorme tradicién en las artes visuales:. el dibujo.

Lainvestigacion esta divida de la siguiente manera:

El capitulo | hace una reflexiéon sobre e dibujo como un lenguaje y por lo tanto medio
sobre el cua e ser humano estructura sus ideas. Las creencias a igua que las ideas
comparten similitudes entre individuos gque son parte de una cultura. La cultura cambiay
los sistemas de ensefianza, son reflgjo de estos cambios. En el este capitulo se muestran
los principales paradigmas en la ensefianza del dibujo y su relacion con la cultura a lo
largo de la historia, hasta llegar a periodo actual conocido como hipermodernidad o
posmoderno maduro.

El capitulo 11 describe como cada vez que la cultura cambia, muestra elementos del
pasado durante €l paso de un ciclo aotro. Larevision entre elementos del pasado y de los
avances logrados pone en perspectiva la capacidad para generar objetos significativos,

evaluando las técnicas y sistemas que son utilizados. La posmodernidad muestra aspectos
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de cambio de ciclo, en los avances tecnoldgicos, en la recuperacion del pasado y en la
hibridacién de medios. Lo cua muestra la importancia del performance como una
expresion artistica que por sus caracteristicas guarda relacion con los rituales ancestrales,
y en lacual es posible integrar diferentes disciplinas, mediosy estilos, tanto tradicionales
como experimentales. En el capitulo se describen experiencias que sirvieron de base para
implementar esta practica en Espafiay México.

El capitulo 1l muestra los resultados que se obtuvieron durante la investigacion del
performance como estrategia en la ensefianza desde dos perspectivas.

1. La interpretacion de un performance frente a grupo por medio del dibujo. Los
beneficios, dificultades y agunas situaciones que surgieron durante el proceso, se

describen en esta parte.

2. El dibujo como medio para generar un performance. En este caso la planeacion de un
performance requiere de la construccion de objetos, la visualizacion de la accion, la
planeacion de la forma como se integraran las diferentes expresiones artisticas, en € caso

de lamultimediay las imégenes gue se esperan obtener por medio del registro.

El performance como motivo presenta aspectos que pueden ser aprovechados para
aplicar diferentes sistemas de ensefianza del dibujo; a la vez que permite practicas
experimentales e introductorias a otras expresiones artisticas. La capacidad reflexivay la
conceptualizacion también son parte importante que son gjercitadas en esta relacion
performance-dibujo-ensefianza.



Capitulo 1. Bocetando con la linea del tiempo.

Funda y fecunda |a transformacion,
el incesante cambio que manda en todo.

José Emilio Pacheco (fragmento de “ La Rueda” ).

I. Introduccioén al capitulo |

Las ideas que definen la concepcion del mundo, en una cultura, cambian en el trascurso
del tiempo. Las representaciones visual es estan definidas por |as ideas o supuestos, por 1o
cual laforma en que son representadas estas imagenes también cambian en € tiempo.

Las ideas se comparten en la ensefianza, la cual utiliza imégenes que explican los

conceptos.

Lainterpretacion del significado de laimagen permite crear, producir y difundir ideas en
un sistema visual. Cuando las ideas cambian, se modifican las imégenes que las

representan; asi como los métodos en que se reproducen.

La reproduccion y creaciéon de imagenes también esta sistematizada para enfatizar un

aspecto de laidea, por lo que a cambiar las ideas |os sistemas se modifican o cambian.

La forma de concebir la enseflanza del dibujo, ha cambiado, lo cua no demerita la
capacidad del dibujo como medio para comunicar o crear significados por medio de la
imagen, por el contrario, es una muestra de la capacidad del dibujo como medio que se

adapta a larepresentatividad de laidea.

La importancia de los sistemas en que se ensefia € dibujo radica en la capacidad para
desarrollar la reflexion, la creacion y comunicacién de las ideas en € individuo. Los
sistema de ensefianza del dibujo tienen que percibirse como un procedimiento que puede
cambiarse 0 adaptarse, tomando como fin que €l dibujo es un medio para representar las
ideas, lo cual permite relacionarlas y en la reflexion establece un proceso de

conocimiento.



I. 1 Dibujar es pensar

El dibujo describe los caminos de la creacién. Las lineas que surgen del instante del

dibujo permiten redescubrir larealidad, evocandola, recredndola, reconstruyéndola.

Gomez Molina cita a Bruce Nauman, €l cua afirma que “dibujar es equivalente a
pensar”; y Diaz Padilla cita a Joseph Beuys, €l cual declara categéricamente que “dibujar
es pensar”, “sefialando la singularidad del dibujo como enunciado mental, antes que una
accion mecéanica’ (Diaz Padilla. 2007).

Las iméagenes que conforman el pensamiento estan estructuradas por medio del lenguaje,
lo que permite generar e interpretar e significado. El dibujo transcribe las imagenes del
pensamiento, las cuales generan una serie significados.

I. 1.1 El dibujo es lenguaje

Las imégenes mentales se manifiestan en & proceso dibujistico como reflgjo de
estructuras creadas y aprendidas, y a igual que el lenguaje verbal mientras describen,
descifran y exponen lavision del dibujante, su opinién, sus fobias, sus deseos.

El dibujo se convierte en imagen discursivay reflexiva, en la cua se exponen opiniones
y supuestos. Dibujar es pensar, es hacer uso de las multiples capacidades, criticas,

evocativas, asi como placenteras 6 tortuosas del pensamiento.

Dibujar es pensar, |0 que permite intuir y predecir un objeto, aun cuando solo es visible
en laimagen del dibujo y cuya existencia esta latente en la posibilidad. El boceto permite
visualizar y prever las caracteristicas de un objeto. La ideas pueden ser plasmadas en €l
dibujo como esguemas, 6 como maquetas, las cuales pueden sefidlar aspectos de un
objeto gue puede ser hipotético.

Las formas que surgen en e dibujo, hacen patente el trabagjo reflexivo que implica la
accion dibujistica, pues sefialan laforma en que intelectualizalarealidad el dibujante.

El enunciado dibujistico muestra que € objeto esta determinado por ciertas cualidades,
gue pueden ser fisicas, como la suavidad, transparencia o peso; 0 mentales como
representacion de una emocioén. Las ideas y teorias, que puede partir de campos de
conocimiento diferentes como la Fisica o la Filosofia pueden ser representadas

dibujisticamente. Las representaciones visuales del mundo a través de la religion, por
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giemplo, muestran el significado y las relaciones que existen bajo los parametros de esa
idea, al igual que las representaciones cientificas las cuales sefialan model os que explican

un evento, que muestra la solidez de unateoria.

El dibujo es un enunciado que expresa por medio de imagenes los objetos, sus
caracteristicas y la vision del artista sobre los mismos. Dibujar es pensar y crear
enunciados sobre la realidad, los cuales por ser inmediatos muestran las intenciones que

surgen en un primer acercamiento con una experiencia.

El dibujo permite la reflexion conforme el enunciado se modifica o se andiza,
permitiendo proyectar a futuro, por lo que €l dibujo se convierte en proyecto de objetos
gue aun no existen, por lo que modifican lareaidad en la posibilidad. La experiencia se

amplia a situaciones que pueden ocurrir, aun en laimaginacion.

El dibujo “nombra las cosas’ al representarlas, crea conceptos que a relacionarse entre si
crean enunciados, “...el hecho mismo de comprender y nombrar las cosas es € valor
excesivo gue proporciona a término [dibujo] su riquezay dificultad de su comprension”
(Gomez Molina. 2003).

El dibujo no es complemento del lenguaje verbal, es un lenguaje por s mismo. Leymarie
citaaDaVinci, € cual considera el dibujo “no solo en ciencia, sino en unadeidad’- en el
medio apto para la exploracién precisa alli donde el lenguaje [verbal] es incapaz de
hacerlo, por eiemplo en anatomia, y, empujado por su fuerza ingtintiva, en la revelacion
del misterio”. (Leymarie. 1998).

El lengugje, en la estructura que le proporciona € dibujo, organiza las imégenes de la
realidad a través de conceptos que establecen relaciones en la configuracion y orden del
pensamiento; cuando el dibujante busca entender como se generan las relaciones entre

conceptos crea conjuntos entre aspectos similares entre objetos.

I. 1.2 EI dibujo conceptualiza en la abstraccidn
El andlisis de un objeto, en el dibujo, manifiesta el proceso mental del artista, pues en la

abstraccion se buscan e identifican los aspectos generales o que conlleva a establecer
categorias entre objetos que tienen aspectos comunes entre si. En la abstraccion se
identifican también las diferencias entre objetos de la misma categoria, por 1o que €l
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proceso de dibujo estructura categorizando, buscando significados similares,

estableciendo relaciones de patrones en 1os que se insertan las excepcionesy diferencias.

Dibujar es pensar; € pensamiento construye conceptos a partir de identificar en un
conjunto de objetos, caracteristicas semejantes. El dibujo identifica en € inicio del
proceso, los aspectos esenciales del objeto. Las lineas sefialan |os aspectos caracteristicos

del objeto, es entonces que la abstraccién del objeto se hace evidente en €l dibujo.

La abstraccion gque se realiza mentalmente identifica, los elementos mas importantes del
objeto, los cuales son reinterpretados por medio de lineas en € dibujo; por 1o que ademés
el dibujante tiene que buscar una equivalencia entre laimagen mental y su representacion
grafica, en una serie de juicios en los que se evallan |os aspectos significativos del objeto

gue funge como referente y |os aspectos significativos de la representacion dibujistica.

I. 1.3 La subjetividad de la mirada

Lamiradadel dibujante descubre mientras construye.

El dibujo es a mismo tiempo, invencion y descripcion. El dibujante crea mientras
describe, y en la descripcion integra a objeto sus experiencias personales, las cuales
modifican la descripcion.

El dibujo va caracterizando € objeto, pues mientras lo representa, va sefidlando sus
particularidades. La caracterizaciéon del objeto, sin embargo no es igual para todos en la
misma proporciéon. Las formas abstraen en e objeto los aspectos que resultan
importantes para € dibujante, por esta razon la imagen dibujada del objeto resulta méas

interesante cuanto mas interviene lavision del artista

Laimagen dibujada renueva el sentido del objeto referido a mostrar la subjetividad de la

mirada del artista. El dibujo evaltatanto alo observado como al observador.

En la reflexion que surge en la accion dibujistica, el artista se incluye asi mismo como
parte de su proceso de indagacién, de esta forma el dibujante entra en contacto con su
manera de entender en mundo, reflexionando sobre |os parametros que sirven como base
de susideas. Larelacion que surge con si mismo es directa, |os trazos que aparecen en la
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accion, indican en la insinuaciéon de la imagen dibujada, verdades personales, que se
hacen patentes para e dibujante; y donde aparecen sus referentes como parte de su
historia personal.

La vida interna se refleja en e objeto dibujistico, en donde las obsesiones se hacen
patentes, mostrando |la capacidad del dibujante para afrontar y disertar sobre sus propias

experiencias.

I. 1.4 El analisis dibujistico
El andlisis se encuentra presente en la actividad dibujistica, pues a describir un objeto,

imaginario o real, enumeray relaciona sus particul aridades.

El dibujo genera conocimiento, sobre lo mirado y sobre el que mira en su actividad
analitica.

Dibujo y pensamiento van ala par, € dibujo muestra la vision del dibujante, documento
de una particular forma de entender el mundo.

La exploracion dibujistica puede partir de un andlisis subjetivo, pues es diferente €
resultado que se pueden encontrar de una persona a otra; € género, la edad, los roles
sociaes, por gjemplo son aspectos que hacen que a pesar de utilizar un mismo método de
valoracion los resultados varien. La capacidad de mostrar estas diferencias permiten que
el objeto se enriquezca con la mirada de diferentes personas, las cuales aportan en las
imagenes que producen, informacion sobre sus referentes.

La obra dibujistica, como obra auténoma se valora como “expresion més directa e intima
del artista’ (Diaz Padilla. 2007), que no se limita por |las caracteristicas de sus soportes,

formatos o aspectos académicos', sino por e conocimiento sobre |os objetos.

' El dibujo no presenta ya las caracteristicas de limitacion que lo definian hasta la crisis académica:
técnica, formato, tiempo o soporte. No puede ser definido Gnicamente como una obra en blanco y negro en
la que se plantean problemas de luz, sombras y trazos; tampoco la idea restringida de sus tamafio define su
produccion; los medios técnicos se han visto incrementados y transgredidos por las experiencias de las
vanguardias clasicas y las practicas actuales; el formato condicionado durante siglos por la propia
produccion del soporte y por el carécter subsidiario que le relegaba a un papel experimental, tampoco
mantiene un carécter exclusivo de definicidn. La secuencia clasica delas tipologias del dibujo previas ala
obra final —apuntes, rasgufios, esbozos, bocetos- ya no significan una cadena procesua necesaria 0
exclusiva del dibujo. La incorporacion de otras fuentes de informacion, la introduccion de nuevos
procedimientos han ampliado el campo de las operaciones proyectuales. Esta transformacion a generado y
afianzado la concepcidn del dibujo como una obra auténoma val ordndose como la expresién mas directa e
intima del artista. (Diaz Padilla. 2007).
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El dibujo permite identificar €l objeto para otras personas, pero también posibilita que €l
dibujante pueda expresar su vision personal. Lalinea, por g emplo, puede mostrar fuerza
0 delicadeza que parte de su propia manera de interpretar € objeto; las deformaciones
gue surgen en la representacion dibujistica sefialan aspectos personales a los cuales €
dibujante presto atencién, sea de forma consciente o inconsciente. La representacion
resultante es reflgjo tanto de su realidad interna como las impresiones gque obtiene de la
realidad externa.

1. 1.5 El dibujo y el conocimiento
La experiencia es la base del conocimiento, en la cua € dibujo es registro de las

primeras impresiones; de la indagacion en e significado que va surgiendo durante la

experiencia; y del corolario resultado de lareflexion.

El dibujo se convierte en memoria de la experiencia. El dibujo puede documentar, se
convierte en resguardo de objetos y de ideas que pueden ser retomados por €l dibujante 0

por otra persona.

En el dibujo se reconocen aspectos del mundo que se clarifican, los cuales son extensivos
a espectador; “...estos gestos nos ayudan a comprender el proceso en € que las
personas representan los conceptos de las cosas’ (Gomez Molina. 2003), y permiten al

espectador reconocer unarealidad a partir de otros parametros.

El dibujo permite conocer la realidad a dibujante, pero en e caso del espectador, le
permite encontrar otros puntos de vista, con los que puede establecer un dialogo interno
y personal, independientemente que este de acuerdo o no con lo planteado con €

dibujante.

El dibujante plasma ideas, las formas que surgen en el proceso dibujistico son una

demostracion de esos conceptos.

La analogia permite conocer a un objeto a partir de la comparacion con otro objeto; en

el proceso se descubren las diferencias y similitudes entre ambos.

El dibujo al representar, busca analogias con sus propios elementos expresivos; establece
unarelacién entre los aspectos del objeto que toma como referentey lo dibujistico.
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Las ideas que son representadas por medio del dibujo son una serie de juicios, de
reflexiones, que buscan interpretar el concepto evaluando la meor manera de
representarlo.

El dibujo “...es ante todo demostracion, salvo contados casos en que la pasion cientifica
coincide con la artistica, €l orden del discurso es e de la justificacion” (Diaz Padilla

2007), delainterpretacion del ser humano.

El dibujo reflgja laidea de la que surge en la mente del artista, € juicio de valor que se
aplico a objeto se muestra en el dibujo; €l cual es una demostraciéon del mismo; sea éste
objetivo y verificable por otros seres humanos, o subjetivo y valido solo parasi El dibujo
se convierte en demostracion de las ideas gque se tienen y que evallan los objetos del
mundo. Las variantes que aparecen en los dibujante se pueden notar diferencias y
similitudes, demostracién de la manera de interpretar el mundo, de sus opiniones en la

gue puede haber acuerdosy discrepancias.

El dibujo muestra el objeto y las ideas que se tienen sobre el mismo. El dibujo reflgja e
conocimiento del dibujante, el tipo de conocimiento y el grado que tiene sobre el mismo.
El desarrollo que aporta €l dibujo como medio para acceder a conocimiento, parte de la
capacidad de establecer analogias entre 10s objetos y la forma en que se representan las
ideas.

En el pensamiento se crea el mundo, |0 que puede ser y como redlizarlo.

“Tan misterioso y primordial como €l lengugje del que instaura un tipo universal, el
dibujo eslamatriz del arte.” (Leymarie. 1998).

El dibujo permite ver e mundo desde otras perspectivas, fantésticas o poéticas, por 1o
gue no solo permite conocer € mundo, sino conocer también las formas como le
interpreta el ser humano, como le da sentido; y en este proceso encontrar a su vez, su
propio significado. En el pensar esta implicito el cuestionar y reflexionar; e crear y
proponer.

1. 1.6 El dibujo y el valor de juicio

La busqueda de equivalencias, analogias y diferencias en los juicios de valor, determina
la naturaleza del objeto, caracterizandole, 1o que da lugar a una serie de nociones

generales, que se convierten en conceptos, los cuales permiten mangjar y predecir la
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realidad de diferentes maneras. El dibujo establece en la valoracion un proceso de

conocimiento.

Dibujar es opinar; €l dibujo es expresion del artista en e cual vierte sus opiniones sobre
el mundo. En la opinidn estaimplicito un juicio, una reflexion, pues supone, en principio
entender una serie de valores que se confrontan durante en proceso dibujistico.

El objeto dibujado se analiza a partir de un aspecto que es importante para € dibujante,
por ejemplo un objeto tiene entre sus caracteristicas peso, color, textura o volumen, que

pueden ser cada uno un valor dejuicio.

El valor con el cua se analiza un objeto depende de aquello gque le interesa examinar a
artista. Los juicios de valor pueden estar basados en otras perspectivas como la médica,
la histérica, la cultural, y entablar relaciones con diversas teorias de otros campos en el
andlisis del objeto, como la fisica cuantica o la religiosa, vista desde una linea de

pensamiento particular.

El dibujo permite pensar el objeto desde diferentes angulos o valores y mantener un

registro de este proceso.

Dibujar es pensar y reflexionar. La valoracion permite encontrar equivalencias entre 1os
diferentes modos de valoracion del objeto, en € cua cada valor muestra informacion
diferente sobre el objeto. Los juicios con los que se valora a objeto proporcionan nuevos

significados en e andlisis dibujistico.

El dibujo crea relaciones nuevas entre conceptos, a partir de juicios de valor que son
diferentes, y que pueden partir de una realidad personal y subjetiva, por 1o que permite

redescubrir e mundo a partir de relaciones nuevas, reinventandolo.

El dibujo permite ver el mundo desde una perspectiva creativa a partir de aplicar en €
andlisis dibujistico, otros modos de valoracién, que permitan encontrar paralelismos, en

donde la analogia puede ser método de estudio.

Las diferencias parten de una forma peculiar de ver y entender e mundo, de los
referentes y la historia personal; las similitudes parten de los referentes compartidos, que

ademés son aceptados, como sucede con los valores culturales.
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El dibujo “...por si mismo es una medio de registro del pensamiento del artista” (Diaz
Padilla. 2007), que a su vez reflgja sus referentes personales entre los que se encuentran
los valores culturales y que muestran una serie de ideas o supuestos sobre los cuales se
ordena el sentido y significado del mundo. La estructura que crea la cultura modifica la
manera como se percibe e mundo, las creencias que se tienen de é y que se reflgjan en
los enunciados dibujisticos.

I. 2 El dibujo y la Cultura
El dibujo muestra como €l artista enfatiza su opinion a través de deformar o enfatizar los

objetos de la realidad, sus referentes culturales y a mostrar, demuestra las relaciones
Servia cita a Ibafiez, el cua expresa que “Toda formacion socia ha manipulado
inconscientemente a los hombres a través del lenguaje, [entre las que se encuentra €
dibujo como medio de comunicacién con los demas seres humanos y consigo mismoj
generando ideologias, sistemas de codigos que le preexisten...”, y que conforman la

manera en que interpreta la realidad.

El lenguge es un intermediario entre la realidad y e ser humano, que modifica el
sentido, en la interpretacion del significado del objeto. La traduccion dibujistica de esas
ideas es una abstracciéon de una realidad que esta mediada por la Cultura. En que se

verificaque:

Lo real es una construccion social que, en tanto efecto de sentido, es apropiada
por los miembros de una comunidad como efecto del sentido que adquiere forma
de creencias...S aguien piensa que lo que percibimos...es la redlidad, esta
olvidado que la percepcion misma es una forma de organizacion de los estimulos
sensoriales, condicionada en funcion de los requerimientos de la Cultura en laque
la percepcion tiene lugar. (Serna. 2007).

Las exigencias sociales modifican la forma como se representan las ideas, la
interpretacion de estas imagenes, y entre las que se encuentran las dibujisticas, las cuales

dan sentido a esaidea que se tiene de larealidad.

El dibujo se convierte en demostracion de esas ideas que son compartidas socialmente.
La forma como se conceptualiza la imagen se convierte en documento gque posibilita la
investigacion y los referentes culturales.
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El dibujo generado a partir de parametros personales permite investigar como €l

dibujante percibia este sistema cultural, y laforma como se relacionaba en el mismo.

El papel que desempefiaba a partir de su género, posicion social, sus necesidades

personales, sus intereses econdmicos, politicos o religiosos.

La solucién dibujistica esta condicionada por € juicio de valor que se aplica a analizar
los objetos de la redlidad, y estos valores ademas de los puramente formales, pueden
incluir valores sociales, religiosos, cientificos o personaes, que también estén en cierta

medida influenciados entre si por diversos idearios.

Dibujar es pensar, €l contenido y alcances de las ideas estdn condicionados por diferentes

valores aprendidos y por los cuales “ pensamos e interpretamos e mundo”.

I. 2. 1 La Cultura y la ensefianza del dibujo.

El dibujo como actividad se ve afectada por valores culturales, lo cual modifica los
alcances y pardmetros en su ensefianza. El dibujo como medio como conocimiento de la
realidad esta influenciado por valores como el del arte, y laforma como se interpreta este
concepto, el cual modifica la intension del dibujante, asi como la representacion y
andlisis que hace de larealidad.

La manera como se conceptualiza €l dibujo, como actividad artistica, modifica la manera
de entender y concebir la expresion dibujistica.

El ideario cultura repercute en la concepcion de los métodos empleados en la educacion
visual, en laforma como se valora e interpreta laimagen; esto trae como consecuenciala
valoracion de los métodos empleados para ensefiar 1o que es €l dibujo, asi como los
alcancesy limitaciones en la educacion.

La ensefianza esta expresion artistica, es un referente de una Cultura® en un espacio y

tiempo especifico, asi como de |as instituciones que la representan. Cada época ha creado

’La Cultura. La identidad cultural esta siempre construida e interpretativamente establecida sobre mitos y
normativas histéricas (Heller, 1991; 9). Pero si se intenta definir "culturd’, inmediatamente nos damos
cuenta de que esa definicion es totalmente vacia y por lo tanto, insignificante para la busqueda del
conocimiento verdadero, o bien incapaz de ser consistentemente aplicada en esa blsqueda. Puede darse
una definicion nominal; y tal definicién cumpliria una adecuada funcién orientativa, pero no tendria valor
cognoscitivo y no contribuiria a nuestro conocimiento.

18



patrones “que han trascendido como modelos plenamente identificados’ (Vilchis. 2008)
gue a difundirse han repercutido hasta la actualidad generando pautas en la ensefianza
del dibujo.

Los métodos son adaptados por un programa cuando se realiza institucionalmente en la
busgueda de determinados resultados en los alumnos; pero también e método puede
crearse por una necesidad persona cuando la idea que se busca representar requiere otro
tipo de soporte, medios o desarrollo, es entonces cuando se crean métodos novedosos
gue pueden perdurar en el tiempo y que dependen en gran medida de los valores y

cualidades apreciados culturalmente.

1. 2.2 El paradigma y la cultura.

El concepto de paradigma, como “eemplo 0 modelo de algo” (Diccionario Anaya de la
lengua. 2002) es aplicado por Vilchis para explicar este conjunto de patrones que sirven
de base para crear estos métodos en la ensefianza. Vilchis cita a Khun, € cua explica
gue: “el paradigma... es entendido como el conjunto de creencias, valores, técnicas, etc.,
gue comparten los miembros de una comunidad dada’.

Los paradigmas conforman el ideario de la Cultura, son sistemas de valores que
impactan en la expresion de la conductas de |os individuos que la constituyen.

Uno de los conceptos mas amplio y conocido de cultura es aguel que dice : "cultura es todo lo que hace el
hombre ". Pero también puede tener |os siguientes sentidos:

- Como sindénimo de cortesia o buenos modal es.

- Como la accién y efecto de cultivar los conocimientos y de afirmar, por e ejercicio, las facultades
intelectuales.

- Como producto de la actividad del hombre, esto es, como € conjunto orgénico de las creaciones
realizadas por el espiritu humano en todo el curso de su desarrollo histérico.

- Como creacion de valores.

Como todo lo creado y transformado més el acto mismo de esa transformacion.
Para Morin, la palabra cultura es un verdadero camaledn conceptual, puede significar todo lo que no siendo
naturalmente innato debe ser aprendido y adquirido; puede significar los usos, valores, creencias de una
etnia 0 de una nacién; puede significar todo lo que aportan las humanidades, la literatura, e arte, la
filosofia. (1999 b).

El hombre es un ser plenamente biolégico, pero si no dispone plenamente de la cultura seria un primate del
mas bajo rango. En definitiva, para Morin, la cultura acumula en si lo que se conserva, transmite, aprende;
ella comportanormasy principios de adquisicion. (1999 b). (Garcia. L. 2012).
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La Cultura es e “conjunto de conocimientos, ideas, tradiciones y costumbres que
caracterizan a un pueblo o época (Diccionario Anaya de la lengua. 2002), en la que los
paradigmas mantienen y fomentan conductas predeterminadas.

El aprendizaje de estos paradigmas es |0 que “prepara a estudiante para formar parte de
una comunidad particular” (Vilchis. 2008), que le permite acceder a una serie de

privilegios.

La formacion escolar permite e reconocimiento del individuo por las instituciones que
representan a la Cultura, por lo cual los valores que se utilizan en € andlisis del objeto
parten de la Culturay tienen que ser asimilados y aprendidos por el individuo que busca

establecer una relacién con las instituciones culturales.

Por gemplo, los pardmetros en la realizaciéon de una imagen religiosa estan
condicionados por la institucion que la representa, y que permite algunas variantes
siempre sean evaluadas previamente por sus dignatarios; |0 mismo sucede con museos 0
gaerias.

El paradigma cambia cuando las ideas o creencias se modifican, como consecuencia se
transforman las disciplinas que son afectadas por esos cambios. La Cultura cambiay la
forma como se imparte el conocimiento se transforma, modificando sus sistemas de

valores.

El saber que emana de la préctica de una disciplina se altera, cambiando € desarrollo y
los propasitos de un area de conocimiento.

La forma de valorar los métodos de ensefianza adquiere otro tipo de parametros, a
cambiar o modificar € paradigma, por lo que las reformas en educacion buscan
adecuarse y adelantarse a las sefides que presentan las nuevas pautas que ofrecen las

nuevas ideas.

Los descubrimientos que ocurren en una disciplina de conocimiento algjada del arte,
pueden modificar los métodos de ensefianza, por g emplo un descubrimiento tecnol gico
puede cambiar la manera como se percibe e mundo, aportando informacion o nuevos
materiales; por 1o que “...estas consideraciones destacan la necesidad de rechazar la

rigidez académica y la pretension de un saber definitivo, alentando todo aquello que
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permita crear nuevas concepciones y cumplir las expectativas del conocimiento”.
(Vilchis. 2008).

Los paradigmas proporciona una serie de conocimientos gque son compartidos
socialmente, regulan €l saber cultural, y construyen el sentido de larealidad, asi como las
representaciones artisticas que se realizan.

1. 2. 3 El paradigma y el dibujo

El dibujo es una estructura de lengugje sobre la cua e ser humano configura conceptos e
ideas de larealidad, se enfrenta a un problemaen el cual por un lado, tiene que asumir y
servir como medio donde se desarrolle la capacidad reflexiva propia del pensamiento;
mientras que por otro lado, estar integrado a una serie de modelos que generan pautas
estilisticas que orientan la forma como se produce €l arte, porgue son reconocidos,
fomentados y apreciados culturalmente.

La experimentacién con nuevos medios y métodos en la ensefianza, como investigacion
continua, promueven una serie de experiencias que en el futuro podrian ser la base de
nuevos paradigmas que permitan estar preparados para nuevos desafios o
descubrimientos. La conservacion de los métodos tradicionales en la ensefianza del
dibujo, como patrimonio cultural, a su vez enriquece el acervo de soluciones ya
planteadas a un problema que podria presentarse a futuro de nuevo y en donde la
recuperacion o renovacion de técnicas analice la valides del sistema de forma parcial o
total .

El dibujante, por su parte, requiere de diversos tipos de sistemas de aprendizaje, que le
permitan construir su propia metodologia acorde a su idea personal de larealidad y que

apoye su propuesta personal discursiva.

L as estructuras que aprende de cada sistema son la base sobre la cual va confeccionando

Su propias experiencias, que serén el detonador de sus propios paradigmas.

El conocimiento de sistemas histéricos revaloran lo ya encontrado, y a su vez, la los
sistemas experimentales actuales permiten entender y clarificar, obras artisticas que han

guedado como patrimonio cultural.
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I. 3 Los paradigmas tradicionales en la ensefianza del dibujo

L os métodos en la ensefianza del dibujo tienen caracteristicas particulares que son reflgjo

de los conocimientos de cada época, de su zona geograficay de los supuestos culturales.

El surgimiento de estos modelos en |a ensefianza del dibujo aparecen en Europa, por 1o
gue estan ligados con la concepcion € mundo y los valores culturales de esta area
geogréfica. Estos modelos se han difundido y modificado a través del tiempo, y muchos
de ellos se conservan en la actualidad, influenciando a otras zonas geograficas y a sus
vez enriqueciéndose de ideas e imagenes de otros continentes.

L os sistemas de ensefianza europeos se diseminaron por e mundo, junto con los idearios
gue conllevan, influenciando a otras culturas y con esto a concepto de arte, por lo que
una vasta area del conocimiento sobre dibujo y sus ensefianza se concentra en los
paradigmas, reflgjo de |os sucesos historicos europeos.

En la actualidad Europa junto con los Estados Unidos sefialan muchas de las pautas en la
valoracion del arte, 1o que repercute en laforma como se realiza la educacion artisticaen
otras partes del mundo.

A continuacion se describen los principales paradigmas en la ensefianza del dibujo en la
historiay su relacion con la actualidad. Las iméagenes producidas en tiempos anteriores,
especialmente las imagenes de la cultura griega, se han retomado en diversos periodos
histéricos, en ocasiones en la reproduccién de modelos antiguos, en otros casos
renovandolos. Las imégenes se redescubren trayendo en tiempos posteriores parte del
ideario que las generd, renovando la concepcidén y laforma de produccion del arte.

La importancia de cada uno de los sistemas es la aportacién que ofrece al arte y a su
ensefianza en la actualidad, que como se verd mas adelante, mantienen cierta vigencia a

partir de los discursos actual es, aungque con un espiritu critico y renovado.

I. 3. 1 El aprendizaje en el taller.

El sistema de ensefianza del dibujo en €l taller seiniciaen la Edad Mediay se extiende
hasta € Renacimiento, aunque pueden encontrarse en la actualidad espacios que
mantienen esta dinamica, tanto en espacios privados como publicos. El espacio del taller
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es € sitio donde la préctica constante y repetitiva de un proceso, permite al aprendiz

conocer y mangjar los materiales y utensilios propios de esta actividad.

El método de ensefianza del dibujo en €l taller se origina en los monasterios, en el cua se
realizaban sobre todo manuscritos que eran decorados con dibujos. El sistema de
ensefianza el taller pasa del monasterio a los gremios de talleres, en donde se realizan

frescos, pinturasy retratos.

El caligrafo, e miniaturistay el dibujante se confunden en la persona del monje
en los comienzos de la ilustracion y en los primeros repertorios de imagenes,
creados en los scritoria de los monasterios y abadias, antes de ser obra de talleres
de pintores y arquitectos y, a partir del siglo XIlII, de los talleres laicos de las

universidades.” (Leymarie. 1998).

El taller permite observar e proceso general de construccién de la obra de un artista, en
la que el aprendiz apoya uno o varios aspectos. La experiencia del artista es la que le
dicta sobre que area puede apoyar y define la capacidad del aprendiz para pasar a otras

actividades.

Los aprendices ayudaban al maestro en € proceso de produccion apoyéandolo en las
actividades que surgen del proceso, por o que el aprendiz se involucraba con todos |los
aspectos de realizacion, desde la obtencion de materias, alaventa
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r;«w"" Sty d ' Imagen 1. El escritorio de Echternach, c. 1039. Miniatura sobre
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pergamino 15.5x 18.5 cm

[lustracién de un evangelio de Echternach. “Laimportancia de
esta figura es el testimonio que nos ofrece sobre la condicién
de los artistas que trabajaban en €l escritorio de un monasterio;
en este caso un laico y un monje. Bermen, Staatsbiblioothek”.
(Moralesy Marin. 2003).
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La préctica era la manera como aprendian el mangjo de diferentes técnicas y materiales.
La experiencia directa era la manera como adquirian e conocimiento sobre la

elaboracién de una obra.

[
« JE Imagen 2. Sinopia de Cristo redentor bendiciendo con angeles.
i ,‘:- Simone Martini. 1336-1343. La sinopia es un dibujo preparatorio
»\;ﬂ’ 4 ,‘;"\_. paralarealizacion de un fresco. (Moralesy Marin. 2003).
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La copia del sistema empleado por el maestro durante la produccién era la base del
aprendizagje del aprendiz. Las experiencias durante el aprendizaje son mecanicas, técnicas

e instrumentales y no existe un método especifico®.

“Esta experiencia se puede entender como una experiencia engenante, en tanto el
individuo resuelve los problemas del maestro, memoriza sus temas, estilos y
materiales...” (Vilchis. 2008), por lo que la representacion del mundo que realiza el
aprendiz esta mediada por la visién y experiencias del maestro; como resultado de este

proceso aparece una semejanza en las imagenes producidas.

El trabgjo del artista se consideraba a la par de otros productos artesanales en la Edad
Media como la carpinteria o la actual abafileria, por 1o que la preparacion no contaba
con una certificacién, sino que € trabagjo avalaba la experiencia y conocimiento sobre

area

* En los talleres de oficios, el dibujo no constituia una actividad fundamental de objeto de estudio,
limitdndose, en la mayoria de los casos, a un aprendizaje de técnicas mecanicistas, mediante los cuales los
aprendices y los ayudantes se ocupaban de pasar 1os dibujos de los maestros mediante procedimientos de
transferencias- picados cuadriculas, méquinas auxiliares como la maquina lucida, etc.-, pues el dibujo o
disefio del cuadro se consideraba una obra propia del maestro. (Diaz Padilla. 2007).
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La época medieval tiene pocos gjemplos de dibujos realizado como objeto de arte por si
mismo. Los bocetos y esbozos, no se guardaban o preservaban, pues el dibujo no era
considerado un objeto artistico era solo un medio para otro tipo de trabajo.

El boceto, como un objeto efimero que sirve parte del proceso de la obra final, no
establece una relacion con los sistemas de creencias de esta época, en la cual |o duradero
esta val orado.

El espacio del taller, en principio, es una zona de produccién y de venta, por lo que parte
de lo que define la ensefianza de | as técnicas utilizadas se sustenta en el tipo de mercado
al cua tiene que proveer de imégenes; por |o que las imégenes y avances en las técnica
utilizadas estén condicionadas por €l publico. La creatividad del artista se subordinaalos

temas y soluciones solicitadas.

Las imégenes que aprende y produce el aprendiz estan influenciada por la demanda de un
producto de determinadas caracteristicas, el cual adquiere énfasis en la venta. “Las
formas artisticas apreciadas culturaimente y del gusto del comprador se convierten en

model os que se repiten en los talleres’. (Moralesy Marin. 2003).

La obra artistica en ese periodo tenia € mismo valor de otro tipo de actividades
artesanales pendia €l gusto del consumidor. “La mayoria de los artistas trabajan por
encargo y este puede tener varias categorias. Los encargos reales 0 cortesanos son 1os

gue determinan un mayor rango de las obras’. (Moralesy Marin. 2003).

Los frescos, miniaturas, mosaicos ademas de la pintura 'y escultura son propios de esta
época, en la cual los temas que aparecen con regularidad son los religiosos y las cronicas
de caballeros.

Las imagenes generadas en e espacio del taller en la Edad Media mantienen
caracteristicas que son establecidas por la religion cristiana. “No podia confundirse [la
Edad Media] con la Antigliedad Clésica, ya que fue € cristianismo la que le dio su
caracter particular”. (Sureda. 2006).

Los representantes de la institucion religiosa crean los parametros sobre los cuales la
imagen es determinaday en las cuales si bien es posible encontrar reminiscencias del arte

antiguo, busca generar unaimagen que se distinga de laimagenes paganas.
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La imagen se convierte en una forma de establecer y crear una identidad sobre unos
valores que se comparten por & conjunto de los individuos que conforma un grupo

social.

La imagen conforma € ideario y estandariza pardmetros de conducta, por lo que las
caracteristicas de laimagen esta regida a partir de una normatividad impuesta en la Edad

Media, la cual sereflgjaen laproduccién en el taller.

La necesidad de unaimagen con pardmetros determinados posibilita la ensefianza a partir
de la repeticion. El aprendizaje de estos patrones son necesarios para €l reconocimiento
de los valores apreciados en esta época y son vertidos de una forma especifica en la

produccion y ensefianza de las técnicas empleadas en €l taller.

En muchas ocasiones € artista reproduce unos model os determinados o sigue las
directrices que le marcan personas mas instruidas en los temas o se limitan a
cumplir los deseos del comitente de la obra. No sera hasta muy avanzada la época
cuando €l artista tenga una concepcion tedrica e iconogréfica de sus obras. los
artistas comienzan a organizarse corporativamente en cofradias y gremios'.
(Moradesy Marin. 2003).

Larepeticion de modelos en €l taller, ademas de la compensaci én econdmica que implica
la venta de un producto que es apreciado por un mercado, tiene unaexplicacion cultural:
las posibilidades de interpretacion sobre un concepto y la subsecuente capacidad de
producir diversas solucionesy variantes sobre esta interpretacion, hacen que laimagen se
convierta en estimulo hacia otros razonamientos |os cuales pueden estar en contradiccion

con los buscados i nstitucional mente.

La representacion de la religion cristiana busca en la Edad Media lineamientos
especificos en la imagen que serén reforzados, ademés, mediante la explicacién de este

simbolismo por medio de los ritos cristianos.

* Al principio aparecian unidos a otras profesiones; por ejemplo, los pintores florentinos de comienzos del
siglo XIV estaban agrupados con médicos, boticarios y comerciantes de especias... Dentro de estas
cofradias y gremios, el pintor realiza su formacion y desarrolla su actividad artistica. En el taller de los
pintores, raro es el maestro de cierta categoria que no disponga de un aprendiz o de un colaborador que
aprenda las técnicas o que ayude en el proceso de la gjecucion de laobra. (Moralesy Marin. 2003).
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...lareligion cristiana...es una religion de la Escritura, una escritura inspirada
por Dios...Difundir una imagen heterodoxa se revelaba un peligro real. Asi pues
se hizo necesario establecer un estatuto del artista, y después preocuparse por €l
de la imagen...Para los cristianos, corresponde, pues, a los conocedores de los

textos dar indicaciones a artista para evitar errores. (Sureda. 2006).

La imagen producida en los talleres, por ser didactica tiene que ser de utilidad tanto a
gue la explica, como servir de refuerzo de lo aprendido a observador. “A los iletrados
gue no podian leer € libro sagrado (la Biblia), los colores de las formas pictéricas y las
formas de las esculturas los adentraban en los misterios de Dios, les recordaban las

acciones de los santos y los incitaban aimitarlos.”® (Sureda. 2006).
I. 3.1.1 La geometria simbdlica y el dibujo en la Edad Media

La Edad Media es “d tiempo intermedio entre la Antigliedad y los tiempos modernos’
(Sureda. 2006), por lo que es un espacio de paso, en € cua las caracteristicas en la

ensefianza del dibujo comienzan a presentar algunas peculiaridades.

La Edad Media en la blasgueda de su propia identidad recurre a la geometria como un

elemento que le proporcione una serie de valores perecederos alaimagen.

La ensefianza del dibujo en €l taler, en la Edad Media, s bien se basaba en |la copia,
mantenia algunos parametros desde los cuales € artista podria proponer y explicar
alguna variante en su produccion. La geometria, y en especifico una geometria
simbdlica, se convierte en una forma de interpretar y producir una imagen a partir de

valores culturales perenes.

> El medioevo extremadamente floreciente en a creacion de imégenes. Més que de arte de la Edad Media
puede hablarse de “imégenes medievales’, es decir de representaciones de lo invisible y de lo visible con
connotaciones de carécter estético pero, primordialmente, con unas claras, aunque no univocas, funciones
didécticas, sociales , ideoldgicas y, de manera no secundaria, ornamentales. Eran imégenes que € fiel
hallaba, imponiéndose ante sus ojos, desde el pértico de las iglesias hasta el &bside, pasando por muros,
bévedas y todo tipo de elementos arquitectdnicos. Eran imagenes que debian huir tanto del peligro de la
idolatria del mundo antiguo como de la iconoclastia islamica y, especialmente de la hebrea, la cual se
acentud a no reconocer en Cristo “laimagen del Dios invisible”. Pero a pesar de ello, eran imégenes que
no siempre se entendian solo como indicios o representaciones, sino que se asociaban corpéreamente a las
cosasy, principalmente, a los seres que aludian quedando investidas de vida 'y de poderes sobre naturales.
(Sureda. 2006).
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El ssmbolismo geométrico como forma de analisis permite significados para €l inicio de
la Edad Media, significados que ha su vez pueden ser renovados en la reinterpretacion

del simbolo.

La geometria mantiene en sus sintesis de las formas un aspecto de recuperaciéon de lo
esencia de los objetos, que ademéas puede ser interpretado a partir de un pardmetro

cultural que brinda alaforma una serie de significados de valores compartidos.

Imagen 3. V. De Honnecourt. Detalle de sus cuaderno. siglo
XI1I1. (Gomez Molina. 2003).

La geometria no solo era una forma de estructurar
la figura; la geometria creaba relaciones
simbdlicas entre los objetos de la realidad y su
significado. En la imagen de Honnecourt pueden
verse diversos pentagramas en los cuales se
inscriben una paloma, la fachada de unaiglesiay
el rostro de un hombre. El significado cambia s
el pentagrama estuviese dirigido hacia arriba -lo
bueno, lo espiritualmente elevado-o hacia abajo-

|o mundano, |os demonios.

El dibujo utiliza la geometria como forma de andlisis del objeto, ya no solo a partir de
establecer una proporcionalidad entre los elementos que los conforman, y buscar una
representacion que establezca una relacion entre dibujo y su referente, sino también
como una manera de interpretar su significado a partir de lainterpretacion formal, basada

en |las formas geométricas que puede descubrir €l artista en el objeto.

El dibujo se convierte a partir de la codificacién que le proporciona € simbolismo
aplicado a cada una de las figuras geométricas, en una forma de inscribir significados en
un objeto; y que ademés estos puedan ser interpretados en unaimagen.
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Las imagenes pictéricasy las escultoricas, las de los mosaicos o de la orfebreria,
son realidades que por si mismas obedecen, entre otros principios, a las leyes
geométricas y aritméticas del devenir universal. Las composiciones romanicas
muestran con claridad su voluntad de ser construcciones geomeétricas, sujetas mas
a un orden interno que a una transcripcién de lo que € ser humano podia
contemplar a su arededor, ver con sus 0jos O tocar con sSus manos....lo
geométrico, sin embargo no solo es un principio formal o constructivo, sino
simbadlico. (Moraesy Marin. 2003).

El aprendiz en un inicio de sus actividades en € taller copiay e proceso aprende la
codificacion de significado sobre cada una de las figuras geométricas; este proceso se
aplica a las forma que el rodean y en €l cual puede reconocer € significado a partir del

simbolismo geométrico, € cual e brinda un conocimiento sobre su mundo.

La codificacién del significado que aparece en la geometria esta regido por una serie de
reglas interpretativas, para la que cada figura tiene un significado especifico. La vision
esta mediada por los significados aprendidos y que aparecen de forma recurrente en los
objetos producidos en los talleres. Los objetos que se producen en los talleres se
convierten en una forma de identificar facilmente significados en los objetos que después

se relacionaran con objetos de diversas naturalezas.

La geometria simbdlica no solo servia como base de interpretacion y creaciéon de
imagenes religiosa o elementos cotidianos, también era
utilizada como parte importante en la ilustracion de
procesos pre-cientificos, como la alquimia, en donde €l
saber se une a la vision simbdlica. El proceso estaba
investidos de un simbolismo que aparecia en las
anotaciones y que se reflgjaban en los dibujos que
ilustran este conocimiento.

Imagen 4. “Al principio femenino se le atribuye en la mitologia
tanto la capacidad destructora como creadora: asi pues las musas
crean, las sirenas destruyen. Las sirenas atraen a los marineros,
conduciéndol os ala muerte, de la misma forma que el mercurio de
los sabios hace que se ahogue su oponente solido. Note la
presencia de los colores de la obra (verde, negro , blanco rojo, oro)

y los emblemas de los elementos. Solidonius, siglo XVIII.
(Klossowski de Rola. 1993).
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En el Gotico “se va desvaneciendo el sentido simbdlico y mistico” y se inicia un camino
hacia el naturalismo. “La ultima etapa del |la Edad Media esta la pintura flamenca “el
realismo €l detalle y la minuciosidad de la pintura flamenca sera la ultima consecuencia
del arte medieval”. (Moralesy Marin. 2003).

En la actualidad algunos talleres, mantienen este tipo de préctica en la cual se aprende a
partir de la imitacién y, aunque puede servir de punto de partida para una obra personal,
se requiere tener presente que la obra que se imita es una representacion del mundo que
tiene una postura y una serie de ideas que fueron las que detonaron una forma

determinada de plantear |aforma de elaborar una imagen.

Imagen 5. Lebn y puercoespin. 1230-1240

Album de V. de Honnecourt. “En este dbum se recogen las
anotaciones y dibujos que Villard tom6 en sus vigies y es un ejemplar
indispensable para el sistema de trabajo de la época medieval. Paris,
Biblioteca Nacional”. (Moralesy Marin, 2003).

La parte importante de este método de aprendizaje es que e alumno se encuentra en

contacto directo con €l mercado y con todo o que involucra este conocimiento.

El aprendizaje en € taller produjo la utilizacion de un sistema de interpretacion y
creacion de imégenes en la Edad Media que permitiese mantenerse perdurable una forma
de dar sentido al mundo.

La geometria como una forma de encontrar su propia identidad a partir de |a busqueda
de los esencial y darle un significado, menosprecia el naturalismo propio de las imagenes
de la antigliedad romana y griega en las cuales a pesar de sus avances técnicos ya no
proveian de un sentido al espectador, por o que ademas de basarse en la geometria
simbolica, se buscaba por medio del cristianismo mantener un sistema de significados
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gue no se disgregaran del sentido original, razon por la cual se cuidaba laimagen y sus

significado desde lainstitucién religiosa.

L os valores duraderos como forma de entender el mundo y encontrar su propio lugar, se
ve representado en la forma de entender y reproducir laimagen. La ensefianza del dibujo
por estarazén en la Edad Media busca sobre todo la copia, cuidando que la multiplicidad
de sentidos que pueda ofrecer la imagen se limite a partir de la geometria, pues si
existiese alguna confusién en cuanto a sentido, la geometria podria generar €
significado esperado en una siguiente interpretacion a partir de sus elementos.

Si bien este sistema limita la capacidad creativa, proporciona a ser humano un entorno
predecible y significativo a partir de la imagen dibujada, significados que son otorgados
por la cultura, pero que aparecen como una constante en otras épocas y culturas, en la
cual la geometria simbdlica se convierte en geometria sagrada.

I. 3. 2 El modelo de las academias

El método de las academias surge durante € siglo XV y principios del siglo XVI, y se
extiende hasta la actualidad.

La Academia es donde surge este tipo de sistema en €l cual se buscaba la formacion del
artista, en un ambito institucionalizado. La Academia como espacio de instruccién valida
la educacién artistica desde parametros delimitados, el objeto artistico se determina a
partir de una serie de valores que son aprendidos y aplicados en la construccién e

interpretacion del objeto.

El método cred una serie de practicas que buscaban la imitacion del objeto desde una
perspectiva artistica la cual se sostiene en una serie de caracteristicas que a ser
reconocidas le brindan al objeto esta categoria. EI concepto de arte trae en este tipo de

sistema una serie de supuestos sobre [o que conllevala préactica artistica.

Las experiencias educativas estaban influidas principalmente por teorias y tratados de

artistas como DaVinci, Durero, Alberti y Piero della Francesca.

La experiencia préctica del taller se une a la formacion tedrica. La produccion artistica
en la Academia se fundamenta en estas teorias, influenciando la forma como se
solucionan las imagenes a partir de ciertos canonesy estilos.
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El método de las academias responde a la idea de que €l arte esta a la altura de una
ciencia, por lo que €l artista debia aprender una serie de reglas, leyesy teorias durante su

formacion.

Las teorias pictoricas, desarrolladas por Leonardo Da Vinci en su tratado Libro
della Pittura, ensalzaban la pintura y sus aprendizaje como una préactica de
dtura cientifica...logrando separarla de la mera habilidad manual...el artista
debia poseer un profundo conocimiento de las leyes que rigen a hombre y a la
naturaleza y, por lo tanto, someterse a €llas: la perspectiva, la anatomia, la

fislonomia 6 las teorias de las proporciones. (Diaz Padilla. 2007).

Imagen 6. Alberto Durero. Della simetria dei corpi humani.
Libro quattro Venecia. 1591. (Leymarie. 1998).

Estas teorias influyeron en la forma como se le daba solucion la representacion de los
objetos. Las [&minas que tomaban como modelo los dibujos de los maestros, como Da
Vinci®, producian una serie de manierismos, en los que “...el dibujo del cuerpo llegd a

perder su contacto con larealidad, bajo los argumentos de la busqueda de la bellezay la

® Leonardo concibe la pintura como una ciencia del saber y el dibujo como un medio de conocimiento. Sus
investigaciones se basan en un método experimental cuyo positivismo tienen un carécter innovador; sus
dibujos fundados en el estudio directo, traspasan los limites de los conceptos y modelos anteriores... A su
juicio el dibujo, més significativo que €l texto realza la primacia de lo visual sobre la teoria. (Leymarie.
1998).
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hermosura que radicaban en manejos determinados de laluz, el contraste y la apariencia’
(Vilchis. 2008).

La representacion de la realidad tenia que ser representada a partir de estos lineamientos,
gue més que reflexionar sobre la representacion “...son mas bien un conjunto de recetas
gue unas compilaciones tedricas’. (Leymarie. 1998).

Imagen 7. Leonardo DaVinci. 1452-1519.

Estudio parala adoracién de los reyes magos,
plumay tinta parda, aguada pardarealces de
blanco. 16.5 x 29 cm. (Leymarie. 1998).

Para Vasary, fundador de la primera Academia oficial en Florencia, “el dibujo adquiere
una importancia nueva por ser la base fundamental de las tres artes mayores. la
arquitectura, la escultura y la pintura’. (Leymarie. 1998). La funcion educadora de la
Academia no se limita la campo del dibujo, sino que abarca también la pintura, la
esculturay la arquitectura, relacionando estas disciplinas a través del dibujo como medio

en € cual es posible visualizar la solucion final.

La préctica dibujistica adquiere importancia en la formacién del artista, pues es desde

esta actividad de donde parten las artes mayores.

Las técnicas y conocimientos que construiran una obra posterior parten en primera
instancia de la visién proporcionada por € dibujo, en € cual se valora la aplicacion de
los conocimientos aprendidos en la Academia. El dibujo proporciona la imagen gque
podria resultar y es en la actividad dibujistica sobre la cua se realizan correcciones y

modificaciones y nuevos planteamientos.

El aprendizaje del dibujo mantenia una serie de précticas en las cuales tenian como
finalidad aplicar y aprender estos manierismos. “La enseflanza [en la Academia)

comprendia el estudio del modelo, para €l que disponia de una sala especial, la copia de
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colecciones de vaciados reunidas con tal finalidad, conferencias y vigjes de estudio por
Italia del norte”. (Leymarie. 1998).

La vision del mundo se reordena en este sistema en € que la mirada se somete a las
reglas de la composicion. Los manuales aparecen constituyendo una fuente de consulta
importante.

En e manual “se exponia todo lo que necesitaba saber € artista ...El libro suponia que
las artes estén sujetas a reglas y que para cualquier problema gque se pudiera plantear €

artista se puede encontrar la solucion adecuada...”. (Lambert. 1985).

Este tipo de manuales contienen una serie de instrucciones précticas para resolver la
representacion de los objetos, por lo que “estaban destinados a aquellos que no tenian
necesariamente talento artistico, pero para los que €l dibujo era una actividad necesaria

como lo eran los dibujantes e ingenieros’. (Lambert. 1985).

La aplicacion de estas reglas producen un dibujo en e cual la aplicacion de determinados
manierismos tiene prioridad en € resultado, sin importar el proceso reflexivo personal
sobre posibles soluciones formales que permitan otras soluciones plésticas.

Los aficionados a las artes también tomaban como base este tipo de manuales, los cuales
al resolver la representacion del objeto a partir de estas recetas, ignoraban la parte méas
importante de la actividad dibujistica, que es €l andlisis de laredlidad y la posibilidad de

utilizar diferentes valores para reflexionar sobre la representacion dibujistica.

“Lainsistencia en laforma fue llevada a sus extremos en
las Academias, donde el programa de estudio se basaba
en lacreenciade que €l arte se podia ensefiar y aprender a
través de procesos establecidos’. (Lambert. 1985). El
método de las academias buscaba generar un estilo
apreciado sociamente, a partir del prestigio y fama
alcanzados por los artistas del Renacimiento.

Imagen 8 . Hendrick Goltzius (1558-1617) copia segln el torso del
Belvedere. Sanguina. 255 x 166. (Leymarie. 1998).
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El objeto artistico para ser considerado como tal en esta época debia considerar la
demanda de un mercado, que proponia determinados valores estéticos. EI método de la
Academia tenia como objetivo principal “...preparar a los estudiantes en un estilo
particular de dibujo, € estilo del Rey y de la corte, de acuerdo con el modelo del estado.
(Diaz Padilla. 2007).

El estilo se imponia en la educacion del artista, condicionando sus valores e ideas, sobre
el mundo; las cuales para ser reconocidas en € circulo de artistas, tenian que pasar por €l

tamiz de estos sistemas.

Imagen 9. Pedro pablo Rubens 1577-1640 copia de
Miguel Angel. La noche. Piedra negra. Tintay tiza
parda realces de gitiambar amarilla y blanca
(Leymarie. 1998).

La forma de conceptudizar la ensefianza del dibujo a partir de estos tratados se
mantienen en la actualidad en los manuales, de los que existen muchos gjemplos en las

librerias.

“Los programas asi formalizados solo han sido descartados durante este siglo...”
(Lambert. 1985), sin embargo es posible encontrar ¢ emplos de este tipo de ensefianza en
todas |las escuelas de arte, debido alafacilidad que implica calificar este tipo de préacticas
sobre la dificultad que implica ensefiar €l desarrollo de la capacidad de andlisis, la

propuestadiscursivay lareflexion resultante durantey al final del proceso dibujistico.

Esta préctica ha afectado la manera en que se conceptualiza la actividad artistica, alin en
la actualidad. Lo importante de la practica artistica, bajo estos parametros, pareciera ser
un resultado con determinadas caracteristicas, una imagen final, de determinadas
caracteristicas técnicas; cuando € resultado forma parte de un proceso complgjo en €l

cual latécnica es solo un aspecto que apoya en la representacion de unaidea.
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I. 3 2.1 El regreso a la antiguedad clasica

El sistema de las academias se basa en € estilo de artistas del Renacimiento, sin
embargo, estos artistas crearon estos métodos a partir de una serie de ideas que son
reflejo de eventos de su época las cuales modificaron la forma de producir objetos
artisticos.

Cuando las ideas cambian, se modifican los paradigmas y estos a su vez modifican la
culturay sus sistemas de valores.

El Renacimiento busca integrar |as ideas espirituales cristianas con |0s canones antiguos,
propios del imperio romano, € cual sus vez esta influenciado por el arte de la cultura
griega.

“...el individuo relvindico interpretar y resolver por s mismo, fuera de la tutela
eclesiastica, las cuestiones relativas a la realidad, a pensamiento y ala conciencia...”.
(Sureda. 2006).

La aforanza por el imperio romano, sus construcciones y los descubrimientos de obras
antiguas, como el Laocoonte, sirven para revalorar y tomar conciencia de lo que se
realiz6 en épocas pasadas.

L os objetos traidos de otras culturas y continentes permiten redescubrirse a los artistas
europeos a partir “del otro”, de lo antiguo y del descubrimiento de otra cultura

provenientes del recién descubierto continente Americano.

Imagen 10. Tadeo Zuccari copiando a grupo de Laocoonte y sus hijos en el Belvedere. Dibujo sobre
papel. 1570. (Sureda. 2006).
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“El Renacimiento europeo....constituyé la afirmacion de una nueva cultura que
ambicionaba realizar la sintesis entre el legado filosofico, estético y literario de la
antigliedad clésica y latradicién espiritual cristiana’. (Sureda. 2006).

El redescubrimientos de |as esculturas griegas y la curiosidad por entender como llegaron
a este nivel técnico promueve e uso de materiales usados en la antigliedad como el
marmol’. Las nuevas técnicas como e Oleo y descubrimientos técnicos como la
perspectiva ocasionaron un resurgimiento de un estilo que rememora a las culturas

antiguas.

El Renacimiento se algo de la metafisica para comprender € universo y la
realidad inmediata, para estudiar a hombre y a cosmos. El ser humano,
encarnacion de  profunda armonia existente entre e macrocosmos y el
microcosmos, se erigioé en centro del mundo y en medida de todas las cosas. Delo
divino se paso alo humano, de la concepcion religiosa de lavida a la propia vida,
y de lo heroico a o noble y a lo burgués. Se exalto la independencia y la
dignidad del ser humano, y se reivindico € fin del principio de autoridad que le
avasallaba. La ética de desvinculo de religiéon y se inicio la separacion entre
politicay moral. (Sureda. 2006).

El artista como investigador de lo humano busca interpretar y representar al hombre,
pero mediado por lainfluencia de las culturas antiguas.

La concepcion del arte cambia como una habilidad solamente manual, propio de la

artesania, y adquiere un estatus de ciencia, lacual modificalaforma de ensefianza.

El artista tiene que experimentar y crear sistemas para recrear este universo antiguo, del

cua a perdido muchas de las técnicas empleadas en la elaboracion de objetos. El artista

7 El cambio va ser patente en todos los ordenes, llegando incluso a los aspectos técnicos de la manera
mas radical... la materia 'y el soporte sufrirdn una trascendente transformacion dejando paso €l temple al
oleo y la madera a la tela; y en ese mismo espiritu de atencion a los procedimientos y materiales 1o
tendremos en la escultura, done el marmol, entrara en la méxima preferencia de los artifices frente a la
madera de |os recursos del Gotico, y el alejamiento de la policromia como superfluo recurso para canalizar
y realizar el sentimiento y laintencidn en la creatividad se generalizara répidamente. En la arquitectura, la
recreacion de los modelos clasicos Ilevara igualmente a una absoluta transformacion de las soluciones y
procedimientos constructivos. Moralesy Marin. 2002.
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se separa de los gremios para buscar su forma de representacion personal, en la cua la

idea de lo antiguo aparece idealizada.

El Renacimiento supuso larecuperacion delos idealesy de las formas clasicas en
una perfecta continuidad con el mundo antiguo. Los artistas abandonaron €
idealismo y €l trascendentalismo medieval, “anticuado y extraviado de la de la
realidad natural” en aras de laimitacion dela naturaleza, €l origen de cuya belleza
ya no se hacia derivar del acercamiento y de la contemplacion de lo divino, sino
del conocimiento cientifico y de la autoridad de los clasicos. Al igual que lo
hicieron los cientificos, los artistas apoyados por mecenas, se acercaron a mundo
gue les rodeaba para comprenderlo empiricamente y crear leyes universales...que
les permitiesen dominarlo, representarlo e incluso crearlo idealmente. El arte dgjo
de considerarse una actividad “mecanica’ o artesanal y paso a juzgarse como una
ocupacion “liberal o intelectual. (Sureda. 2006).

El descubrimiento de nuevos continentes y formas nuevas de producir objetos artisticos
traidos de estos lugares lgjanos, producen una “gran e insuperable nostalgia de un
pasado imperialista por parte de las culturas etnocentricas’. (Sureda. 2006). El deseo de
renovacion y regreso a las raices antiguas es desde donde “parti6 la conciencia de ruptura
y de modernidad que hasta hoy, nos ha animado e interpelado”. (Sureda. 2006).

Los artistas del Renacimiento tienen puntos en comun con los sucesos actuales, en los
gue la globalizacién y los nuevos descubrimientos tecnol dgicos traen esta nostalgiaen la
actualidad® en la actualidad tanto hacia el pasado idealizado, como hacia un futuro
utépico. El cual se ve reflgado en la recuperacion de técnicas y modelos antiguos por un

lado, mientras que por € otro se apuesta por latecnologia.

® Es preciso, pues, acentuar en la actualidad de los problemas centrales que les plantearon la culturay alos
artistas en el Renacimiento: la génesis de la economiasmundo y del proceso de globalizacién [el
descubrimiento de Américay los vigjes por el mundo]; la nueva concepcion laica de la periodicidad de la
historia, fundamento no solo de la rupturay de la voluntad de regreso como del emergente coleccionismo
de los vestigios de la antigiiedad y de los nuevos mundos [objetos traidos de otras culturas]; la definitiva
afirmacién del individuo, en paralelo con la conciencia creciente de un nuevo estatuto para las artes
mecénicas,[el arte deja de ser un objeto cotidiano] en adelanta liberales, también para el artista; y
finalmente la voluntad de regreso a los modelos clasicos en concomitancia con la creacion de una nueva
culturaimpresa [imprenta], asi como de un nuevo orden visual, basado en las perspectivay en lavision de
un mundo que se “muestra’ a través de un espacio-tiempo figurativo dominado por la narracion”. (Sureda.
2006).
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El dibujo y su ensefianza tiene que mostrar tanto sus capacidades de resguardo de
técnicas antiguas como experimentar con nuevas herramientas y soportes. Este
paralelismo produce que el artista se convierta en investigador a la vez que proponga
nuevas relaciones entre disciplinas y culturas. El arte como ciencia desde el renacimiento
ha sido capaz de producir nuevas teorias y formas de significacién, sea retcomando o
inspirandose en model os antiguos, como renovando laidea del arte apartir de latécnica

Los regresos al pasado no implican un retraso 0 un estancamiento, Sino una revaloracion
de hechoy de lo cua surgirdlo nuevo y en la cua e pasado se convierte en parte del

presentey establece relacion con el futuro.

I. 3.3 El modelo de Anatomia artistica

Este sistema surge en el siglo XX, y tiene sus antecedentes en las cartas de dibujo del
siglo XVII. El méodo de anatomia artistica es diferente del método de las academias
por el estudio de la anatomia del cuerpo humano, la cual aparece sin la estilizacion hecha
por los grandes maestros. El fundamento de este método de dibujo consiste en la

capacidad de describir de forma meticulosa el objeto dibujado.

Imagen 11. Escena de una
diseccion del siglo XV. En €
centro se halla el anatomista
practicando una incision media
en el abdomen del cadaver. A la
izg. Del profesor, otros dos
aprendices observan y comentan
una pieza extraida del cadaver.
Por ultimo, una sorprendente
nota de humor: el perro aguarda
algin desecho para satisfacer su
apetito... (Lepori. 2004).
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Estas |&minas surgen de la alianza entre artistas y anatomistas. Estos profesionales
advirtieron que “los dibujantes tenian la capacidad de plasmar sobre €l papel la compleja
e intrincada anatomia humana, tanto externa como interna’ (Lepori. 2004).

Imagen 12. Da Vinci. 1439. Coito de un hombrey
unamujer hemiseccionados. (Lepori. 2004).

Estas obras ilustradas sirvieron para representar el saber cientifico, aungque con €l tiempo
los artistas realizaron sus propias disecciones convirtiéndose en anatomistas, “aunque a
menudo de forma discreta, debido a que esto era a claras luces una contravencion alaley
y las buenas costumbres imperantes en la época. (Lepory. 2004). Artistas como
Donatello, Verucchio o Signorelli ingresaron en este tipo de préacticas con el fin de

conocer la anatomia humana

Con este enfoque se reafirma el academicismo sustentado en los fundamentos de
la biomecanica humana, cuidadosamente interpretada, teniendo en cuenta como
conceptos basicos € enfoque de la percepcion, € proceso creativo, |0s criterios
personales, los conocimientos cientificos y los procedimientos del dibujo
artistico. (Vilchis. 2008).

Los artistas que incursionaron en el arte anatomico aplicaron sus conocimientos técnicos

y referentes culturales en sus obras propios de |os métodos de la Academia.
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L os manierismos aprendidos en la academiay & conocimiento adquirido a partir de sus
propias disecciones detalladas se ven reflegjados en su laminas; “Conviven asi € realismo
académico y los avances de una imagen mas conceptual, expresivay pictorica, preludio

delastendencias actuales’. (Lepori. 2004).

El sistema de las academias proponia una serie de canones tomados de los grandes
maestros del Renacimiento que tomaban como base la anatomia, pero una anatomia
estilizada a partir de una serie de ideas y teorias para representar un concepto. El sistema
de anatomia artistica proporciona la base de un conocimiento que después puede ser

estilizado o manipulado para representar algunaidea.

Imagen 13. Odardo Fialetti. 1627. Tabalue anatomicae.
Venecia. (Lepori. 2004).

El comic, y € trabajo de algunos ilustradores, por jemplo, deben parte de su estética a
modelo de anatomia artistica, en que la descripcién del sistema muscular sirve como
metéfora de fuerza, la cua establece relacion con una serie de valores culturales, como la
justicia.

La deformacion del cuerpo para caricaturizar a un personagje real o ficticio, también
responde a un analisis y conocimiento de la constitucion del cuerpo humano que después
se modificay distorsiona para responder a la representacion de unaidea, cuyo persongje
encarna. “...En los siglos XI1X y XX, también se recurrié a humor grafico que en otras
épocas podria haber sido calificado como arte menor y hoy ha sido valorizado como un

verdadero género artistico especializado. (Lepori. 2004).
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El método de anatomia artistica ha sido una influencia en € arte actual, a partir de su

utilizacion en la historieta.

Durante € transcurso de la segunda mitad del siglo XX € dibujo de historietas y
caricaturas acanzo una notoriedad digna de museos y exposiciones de arte... En
parte por € impulso que le aportd la revolucién estética del Pop Art o € arte
popular, se produjo una vision conceptual que revalorizd la percepcion de los
iconos de la vida diaria més ala de los codigos formales de la pintura de
caballete. (Lepori. 2004).

Imagen 14. La vida del hombre. Vol. 5. 1931. (Lepori.
2004). “En esta ilustracion, e autor muestra la técnica de
reproduccion fotografica para “explicar” la fisiologia de la
vision, comparando el 0jo humano con una lente que traduce
con precision los detalles de una imagen iluminada. (Lepori.
2004).

El aporte del método de anatomia artistica en la ensefianza del dibujo, es que sirve como
punto de partida para la estilizacion, en donde € cuerpo humano sirve como elemento
donde se materializa una idea que busca el aspecto verosimil que le proporciona €l
referente del conocimiento de la mecanica corporal.

Imagen 15y 16. Dibujos de manos.
(Antonino. 1986).

Larepresentacion y estilizacion del cuerpo humano expresa las ideas sociales, por 1o que

el entorno modifica su forma y expresién, por lo que € conocimiento de la anatomia
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humana forma parte de este proceso en que laimagen del cuerpo se adapta a las ideas de

laculturay sereflejaen laexpresion dibujistica.

Sin embargo, € dibujo, como sistema de pensamiento puede omitir este tipo de
conocimiento para representar una idea, y partir de otros elementos, como la linea o la
mancha, y partir de laanalogia, por gemplo como sistema de andlisis y representacion de
larealidad.

Imagen 17. El dibujo anatdmico se ha utilizado en la realizacion de los persongjes de historietas, en
especial de los superhéroes, en los cuales se ha enfatizando 1os musculos en la descripcién anatémica.

Imagen tomada de (http://huesodeaceitunayreductoresdecabezas.blogspot.mx/ Enero.2012).

. 3. 4 Las Antiacademias, el modelo romantico
La restriccion de la creatividad en el sistema de las academias, € cual se basaba sobre
todo en los manuales y la copia de los modelos antiguos, propicid que algunos alumnos

buscaran opciones alternas en los métodos de ensefianza artistica.

“El movimiento Antiacadémico...comienza concretarse en agrupaciones de artistas que
manifiestan su oposicién a sistema académico hasta conseguir su supresion”. (Diaz
Padilla. 2007). Estos grupos se relnen para redizar otro tipo de exploraciones en las
cuales pueda existir una mayor libertad en la forma que se produce €l arte, de ésta forma
consiguen generar otro tipo de paradigmas en la ensefianza artistica. Laidea principal en
este método es la creencia de que € artista es € que tiene la obligacion de buscar o

generar un sistema personal en €l cual apoyarse para su produccion artistica.
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“En este método se nota la preocupacion por el peligro de la copia. Se basa sobre todo en
lamemoria, “crear €l proceso y evolucién son responsabilidad del artista” (Vilchis 2008),
el cual busca los medios, motivos y sobre todo, toma su experiencia personal y forma

particular de ver y entender el mundo como fuente de su estilo.

El aprendizgje artistico se convierte en una exploracion personal, la cua puede estar
guiada por un profesor o0 especiaista, € cua es buscado por e aumno, y € apoyo que
brinda al alumno parte de un intereses especifico. El artista se crea sus propios problemas
y busca darles soluciones particulares y contactar a las personas que pueden ayudarle a

resolverlo.

Los artistas antiacadémicos pueden retomar aspectos clasicos del arte, pero recreando la
imagen a partir de lo ellos creen o piensan, produciendo una riqueza en las soluciones

gue se propicia precisamente por no tener una guia que dicta un estilo particular.

Diaz Padilla cita a Friedrich que expresalaidea en la cual se deberiadgar “que cada uno
tenga su forma de hacer, y su forma de expresarse y [en donde pide a profesor] ayudar a

estudiante con ... [su] consglo en lugar de imponer laley”.

La formacién del artista en el método de las Antiacademias, como busgueda individual,
entra en oposicién con el sistema de las Academias, que se apoya en € aprendizaje de un
estilo, que se aplicade forma oficial, generalizaday reglamentada.

En €l inicio del sistema de las antiacademias, |os artistas jovenes comienzan a buscar a
“los maestros de prestigio, para aprender del contacto directo en sus talleres’ (Vilchis.

2008), en que la experiencia del maestro sirve solo como guia.

Para Vilchis este sistema no representa “un modelo didactico porque su tesis
fundamental es precisamente que en € arte no hay reglas, convenciones, teorias ni
conceptualizaciones. En consecuencia, toda version organizada de la ensefianza, el
aprendizaje o e conocimiento de las disciplinas artisticas es rechazada en pro de que
cada individuo quien, siguiendo su particular vocacién, desarrolla un carécter propio con

base en sus emociones mésintimas’. (Vilchis. 2008).

La creacion de un sistema propio, basado en la memoria 'y emociones es en si ya una
conceptualizacion de un método, en €l que & desarrollo de un procedimiento individual,

implica una reflexion y un analisis personal sobre un problema especifico, en € cual €
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artista, sus experiencias y referentes, se proponen como parte de un estudio, cuyo

resultado esta en gran parte afectado por unavision personal .

La técnica se convierte en soporte de la reflexion personal, la aplicacion de sus

principios se va modificando sobre |os resultados obtenidos y sobre un gusto personal.

Los artistas romanticos lograron crear un movimiento en los que maestros como
Delacroix, Ingres o David impulsaron una serie de experimentaciones plasticas que son
antecedente de la validez de la blsgueda en € proceso creativo personal, y que contindian

hastalafechaal revalorar lavisiéon individual del artista.

El sistema de la Academia mantiene una serie de lineamientos tedricos que tenian como
fin, generar un tipo de producto con un estilo apreciado por un segmento privilegiado de
la poblacion, es por eso que “el ciudadano de 1789 se oponia con todas sus fuerzas a €,
porque basicamente respondia a las necesidades de la corte 'y la nobleza’. (Diaz Padilla.
2007).

La busgueda de otras formas de entender €l arte, que partieradel desarrollo de lasideasy
busguedas personales fue e que produjo € sistema de las antiacademias, € cua esta
sustentado en idea de la “la originalidad y libertad basado en e concepto del genio
creador”. (Vilchis 2008).

El artista valora sus emociones y recuerdos sobre la cual sustentay desarrolla su propio
sistema de representacion; sus experiencias van creando su propia forma de entender y
producir el objeto artistico.

I. 3. 4. 1 Aspectos histdéricos que generaron el Romanticismo

Los sistemas de ensefianza en e arte estédn influenciados por aspectos histéricos, 10s
cuales reflexionan sobre los modelos que son inculcados en los estudiantes y sobre 1os

gue surgen una serie de variantes.

El modelo romantico surge de un enfoque que buscd mirar a la antigliedad, al igual que

el Renacimiento, pero desde una vision imaginativa, causada por €l neoclasicismo.

“El descubrimiento (1750) de Pompeya y Herculano proporcionaron a los
historiadores, el punto de partida del Neoclasicismo, un termino ambiguo que

aparecera con posteridad (hacia 1880) para designar 10s objetos de arte hibridos,
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de cambiante merced comercial. En aguella época se trataba menos de un retorno
alos canones estéticos...que de un contacto directo y siempre imaginativo con la
antigtedad grecorromana.” (El arte romantico. 2007).

Imagen 18. El poder del hombre. 1786. Johan
Heinrich Wihelm Tischbein. Lépiz de gréfito,
tintacaféy acuarelagris. 483 x 646 mm. (The
romantic spirit. 1988).

Lavision imaginativa del artista romantico propicio nuevas busquedas, en la cua € tema
de la antigiiedad grecorromana, sirvio en de plataforma para nuevas busquedas de
mundos exdticos, y de la expresion idedlizada de conceptos culturales y — mitos

conocidos.

Imagen 19. Estudio parala educacion de Aquiles. 1862. Lépiz de grafito. 23.4 x 36 cm.

Imagen 20. Estudio paralaeducacién de Aquiles. 1862. Pastel. 25.5 x 40.3 cm. (Johnson. 1995).

El artista romantico anhelaba manifestar la comprension de su mundo desde un
concepcion personal, en la cual exponia sus propias ideas, las cuales podian estar o no de
acuerdo con las de su cultura. ElI romanticismo tomo diferentes aspectos, tan diferentes,

gue no se puede hablar de un estilo especifico:

“Si el clasicismo tenia un lenguaje universal propio inspirado en e arte de la

antigiiedad grecorromana, el romanticismo en cambio, carece de uno especifico,
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pues e predominio, la reivindicaciéon de los sentimientos subjetivos y la

imaginacion hacen que las formas del romanticismo no se puedan fijar como las

del clasicismo. El artista roméantico puede servirse de distintas formas de

expresion, incluida la clésica. No existe un estilo romantico, sino una mentalidad

romantica. La multiplicidad de posibilidades artisticas caracterizan a

romanticismo, que no tiene afan universalista como e clasicismo. Podriamos

decir como afirmaba Delacroix, que la esencia del romanticismo es “la libre

manifestacion de las expresiones personaes’. (El arte romantico. 2007).

El artista romantico busca en diferentes culturas, espacios-temporales’, en diferentes

ideologias, “se busca en la Edad Media tanto la nostalgia del pasado como los origenes

de las nacionalidades (El arte romantico. 2007), por lo que € romanticismo esta ligado

por esta mezcla de estilos de diferentes épocas y lugares con los lenguajes hibridos de

nuestra época.

Las imagenes siguientes muestran esta busqueda en € pasado por parte de W. Blake, €

cual retoma los libros iluminados de la Edad Media para realizar una reinterpretacion.

Las imagenes de la produccion de Blake utilizan estos objetos como referente, pero

plasmando sus ideas de la concepcion del mundo. Los escritos muestran un tono poético,

gue no buscan establecer unarelacion ilustrativa como |os manuscritos medievales.
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Imagen 21. 1zq.
Imagen. libro de las
horas de Catherine de
Cleves (1417-76).
Miniaturailuminada.
Laminiatura muestra
un angel rescatando a
las almas de | as fauces
del infierno.(De Hamel.
1994).

Imagen 22. Der.
Imagen. Blake's
“America: Aprophesy”
and “Europe:
Aprophesy”. (Blake.
1983).



El sistema romantico en la ensefianza del dibujo, puede proponer, en la actualidad,
fomentar una ensefianza que se basa en objetivos y metas particulares, en especifico en el
trabajo sobre un proyecto personal en el cual el profesor sirve como guia.

El individualismo es la base del romanticismo y entra en concordancia con la forma de
concebir la produccion artistica en la actualidad, un Neoromanticismo.

El rescate o la recuperacion de aspectos culturales propios de una region adquieren un

"1 en e cua los

aspecto de un nacionalismo, que es un “individualismo colectivo
paradigmas culturales de una region se convierten en parte de la expresion subjetiva de

un conjunto de individuos.

La conservacion y rescate de aspectos propios de una zona geogréfica frente a una
globalizacion propone un redescubrimiento de las raices culturales.

El artista replantea la creencias de una poblacion, actualizandolas, y recuperando en €l
proceso su propia historia cultural.

La produccion artistica “debido a ese individualismo, a ese subjetivismo... muestra
sintomas muy diferentes en sus manifestaciones en las diversas naciones, segin las

circunstancias sociaes histéricas y espirituaes’. (El arte romantico. 2007).

La busgueda de mundos exoéticos idealizados e incontaminados del romanticismo
encuentra su simil en la época actual, en una blsqueda de valores permanentes frente ala
rapidez con la que se producen los cambios. “De ahi también € despertar del
sentimiento religioso que produce la nostalgia del retorno espiritual a pasado. Esta
evasion en e tiempo tuvo su complemento en otra evasién doble espacio-temporal
representada en e “orientalismo”, [en la época romantica, en] la busqueda de mundos
incontaminados, lgjanos y exéticos. (El arte romantico. 2007).

En e Neoromanticismo actual 1os mundos virtuales producidos por la computadoray la
generacion de imagenes que resultan de esta tecnologia, crean mundo que por la cantidad
de detalles parecen reales, pero que son una construccién digital, 1o incontaminado y
exotico aparece en estos mundos idealizados.

% Asf, e individuo encarna la esencia basica del Romanticismo, ya sea a nivel puramente personal o de
grupo especifico, lo que se traduce en el nacionalismo, que viene a ser un individualismo colectivo. (El
arte roméntico. 2007).
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Imagen 23. Turner. (1840). Venecia vista desde Fusina.

Acuarela sobre papel. 24.1 x 30.2 (Turner. 1966).

Imagen 24. Grie. 2012. llustracién digital. (Grie.
2012).

La identidad, en la cua el cuerpo carnal identifica a individuo, se sustituye por la
creacion de una identidad virtual, en donde la negacién del cuerpo como Unica forma de

representacion del ser, se afirmaen lainmaterialidad, aspecto cercano alaespiritualidad.

En la creacion de estos mundos y persongjes, € dibujo como una forma de producir
imégenes peculiares, propias de la fantasia individual, son base para del desarrollo en los

medios digitales, como lo fueron parala creacion de pinturas.

Imagen 25. Delacroix. Estudios de hombre y mujeres. 1827-
1862. Pastel.

48 x 58 cm. (Johnson. 1995).
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Imagen  26. Bocetos para  persongjes  digitales.
http://letoy.blogspot.com/2007/05/quetoys-formatbrain.html

El sistema de las Antiacademias, como proceso persona e individualizado, es base de
los movimientos que surgen a principios de siglo XX y tiene una enorme influencia en
las tendencias actuales de ensefianza, precisamente por la vision sobre la cua cada
persona tiene la responsabilidad de buscar y generar los medios para redlizar sus
imagenes sobre un interés particular. La generacion de diferentes formas y estilos que
conviven en la actualidad tienen este referente en el modelo romantico de ensefianza.

El caos que se parece existir en la actualidad, no es sino una forma de entender €
universo como incertidumbre en cuanto a lo conocido, los neoromanticos interpretan
como una realidad que no podemos acabar o comprender y que solo es tempora y
valida hastacierto punto y bajo ciertos parametros.™

Imagen 27. Estudio paralaedad de oro . 18piz

negro. 20.5 x 44 cm. Cuadriculado alamina
de plomo. (Pansu. 1981).

" El triunfo del individualismo tuvo como consecuencia la exaltacion de la sensibilidad frente al a razén,
diosa del equilibrio clasico. Y asi frente a clasicismo, de caracter antropocéntrico, los romanticos
reivindican el sentimiento de emocién frente ala naturaleza, vista no como un cosmos Sino COMO un caos
en el que no hallamos inmersos, que podemos sentir pero no comprender. (Morales Marin. 2003).
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Laimposibilidad de un conocimiento permanentey del cual parte de un estilo artistico en
particular, se orienta hacia la especulacion constante y hacia una diversidad de
soluciones. El dibujo se convierte en una parte de este proceso de indagacion y blsqueda
persona en la cual los sistemas ya reconocidos se pueden reinterpretar o servir como

base para una propuestay un método de produccién personal.
I. 3.5 La pedagogia moderna

El método de ensefianza del dibujo de la pedagogia moderna aparece con la produccién
en masa, ocasionada por la revolucién industrial. Este sistema requirié abstraer los
aspectos basicos de la forma, los cuales permiten una serie aspectos que pueden ser
sistematizados. La produccién artistica, bajo estos criterios, puede ser motivo de
evaluacion de los aspectos estéticos en €l objeto, tanto cotidianos como artisticos. La
abstraccion surge a implementar este sistema.

L os modos de produccion cambian con larevolucién industrial, 1o cual cambia la manera
de entender la forma en que se crean los objetos. El objeto se produce de forma masiva,
sin una diferencia significativa entre uno u otro, pues la reproduccion a partir de un

molde hace que muchos objetos tengan las mismas caracteristicas.

La parte artesanal se ve afectada por la produccion en masa de objeto industrializado, €l
cual es més barato y por esa situacion mas fécil de acceder é . La cantidad de objetos
gue se produciran crean una preocupacion en los productores, pues entienden que €l
mundo podria en un futuro estar inundado de objetos idénticos, funcionales, pero sin un
valor estético.

La necesidad de ofrecer objetos que proporcionen 0 contengan valores estéticos, pero
gue también sean producidos de forma masiva se convierte en un objetivo en la

produccion.

Es en este momento en que € arte se une a la industrializacion del objeto, buscando

integrar valores estéticos a los objetos que seran manufacturados.

La forma en que se percibe la interpretacion y valoracion del objeto cambia,
sustentandose més en su formas béasicas, mucho méas faciles de producir, pero
conservando aspectos esenciales en cuanto a criterios artisticos, como € ritmo, teorias de

color, pesos etc. y que son |os aspectos que se convierten en parte importante del método
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de dibujo de la pedagogia moderna. La abstraccion sobre la figuracion mimética, se

convierte en motivo de investigacion en la ensefianza del dibujo.

Las artes tradicionales reflgjan este tipo de influencia en los procesos por |os que surge

el arte abstracto o €l cubismo.

La capacidad de encontrar y aplicar ciertos valores estéticos en los objetos cotidianos
busco la idea de unir arte y vida. “Y a partir de esa idea surgieron proyectos muy
diversos destinados a la reforma de produccién y de la ensefianza artistica. (Fiedler.
2006).

El movimiento de artes y oficios del siglo XIX pretendia conservar un ideal de
unién original entre arte y vida mediante la valoracién del arte en la artesania
Deseaba conservar el valor del trabgo humano individualizado en un pequefio
sector de la cultura de la decoracién y del estilo de vida. Era una teoria
tipicamente burguesa, segin la cua, mas ala de ensalzamiento artistico del
trabajo productivo, debia lograrse la union cultural- y en definitiva social de la
vida popular. (Fiedler. 2006).

El modelo de ensefianza de la pedagogia moderna, se sustenta en la idea de “...que la

arquitectura 'y € disefio serian mas esenciales para las necesidades del siglo XX que la

pintura o la escultura’ (Diaz Padilla. 2007). Sin embargo la pintura y la escultura se

integran a estas maneras de entender y valorar el mundo.

Las précticas escolares utilizadas en la Bauhaus® serdn la base de este sistema de
ensefianza, el cual “se orientd a estimular la produccion industrial, en estrecha relacion
unién con el artey la artesania’. (Diaz Padilla. 2007). “En especial, se consideraba cada
vez mas superada la superacion académica entre bellas artes y artes aplicadas, lo cua
permitia madurar planes para eliminar la escuelas de bella artes o vincularlas a las
escuelas de artes y oficios. (Fiedler. 2006).

La Bauhaus “reunia no solo a artistas y escultores, sino también arquitectos y
profesionales del dibujo industrial, que trabgjaban juntos en la creacion de ambientes
perfectamente disefiados’. (Manson. 2002). El concepto de disefiador parte de esta union

entre Artey funcionalidad.

2 Bl largo desarrollo de la palabra Gestaltung, creacion (la forma como surge y se forma un objeto) es tan
antiguo como €l concepto medieval “Bauhitte” (centro de gremiosy constructores de catedrales. Ello fue
lo que atrajo a Gropius [fundador de la Bauhaus]en primera instancia en el nombre de Bauhaus. (Fiedler.
2006).
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Los profesiondes de é&eas diversas trabgando en conjunto crearon “...teorias
interdisciplinarias, de forma, color, texturay composicion” (Vilchis. 2008). “La idea
conductora de la Bauhaus era la afioranza totalmente roméantica de la unidad y la
armonia en el trabajo dedicado a arte y la creencia en una obra conjunta’. (Fiedler.

2006) en la cual cada aspecto, aun en el objeto mas cotidiano es significativo.™

El arte tradicional en forma de pintura*® y escultura, se integra también a esto a estos
ambientes, mostrando los juicios de valor utilizados en la construccién de estos espacios,
gue aungue cotidianos, estan cargados de lineamientos estéticos.

Lateoria en este sistema estuvo a cargo de Kandinsky, Itten, Malevich y Mondrian®™. La

base de este sistema se rige por “latriada creatividad-medio-invencion” (Vilchis. 2008).

El soporte del objeto es parte importante en este sistema, sobre el cual la creatividad se
hace patente, pues permite generar un discurso a partir de los materiales empleados. El
material produce significados por si mismo, lo cual abre las posibilidades discursivas del
objeto.

El objeto producido en masa utiliza soportes diferentes a los utilizados por las artes
tradicionales, en el méodo de pedagogia moderna e artista descubre y valora la
expresividad de soportes y materiales alternos. Los descubrimientos son aplicados a los
objetos artisticos, y por ggemplo, € collage se convierte en una practica que indaga en la

expresividad de diferentes materiales desde una vision puramente artistica.

13 “Seglin Gropius, para el artista formal, los deberes adecuados para su tiempo las estaciones de tren, las
fébricas y los vehiculos: “Si reconoce su hecesidad, las vivira como una experiencia interior, de ese modo
no buscara su sentido en todas partes, sino que colmard sus formas con una exageracion poética para que
laidea basica del conjunto sea visible para todos los espectadores...En ellos, la forma técnica y la forma
artistica se han fundido en una unidad organica’. (Fiedler. 2006).

Y «“A pesar del lema de Gropius, “construccién” como objetivo final de toda actividad creadora’, a
consecuencia del cual la pintura, junto con la esculturay las “artes y oficios y la artesania’ Unicamente
cumplian una funcion utilitaria como “parte indisoluble” de una gran “obra de arte unitaria’, la pintura
“libre” ( es decir estar destinada a un fin especifico) tuvo un papel destacado en todas las épocas de la
Bauhaus. (Fiedler. 2006).

5 “En |a Bauhaus...Kandinsky impartia clases de “dibujo analitico”...Refiriéndose a éste escribié: “El
dibujo es un entrenamiento de cara ala percepcion, la exacta observacion, y la exacta composicion no de la
apariencia exterior de un objeto sino a sus elementos constructivos, y sus fuerzas legitimas...Klee...en su
Pedagogical sketchbok examinaba la vision y la existencia a raves de una linea en accién, animando a sus
estudiantes a la " libre creacion de formas abstractas que superen los principios didécticos, con una nueva
naturalidad, la naturalidad del trabajo. (Lambert. 1985).
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I. 3.5.1 Johannes Itten

Los precursores del método de la pedagogia moderna en la ensefianza de las artes se
reunieron en la Bauhaus en donde integraron en € sistema parte de sus teorias. Itten
“fusionaba pedagogia, estéticay esoterismo en sus clases’ (Fiedler. 2006), por cua su
vision einterpretacion de los significados generados en ocasiones parecian arbitrarias.

Plasmo sus palabra e imagenes en su manifiesto Analysen Alter Master (Analisis de los
vigjos maestros), en donde analiza cinco cuadros, en los que confronta la reproduccion
de una obra del pasado con una copia libre, complementada por observaciones y
comentarios. “el observador... puede sorprenderse de todas las arbitrariedades que Itten
hace gala’ (Fiedler. 2006).

Las imagenes siguientes muestran e proceso que utilizaba Itten en sus andlisis
pictoricos. Itten consideraba que un andlisis racional o historico era insuficiente y que la
intuiciéon en la interpretacion de los resultados sugerian asociaciones que afadia
informacion sobre laimagen.  Itten enfrentaba las reproducciones de imégenes clasicas a
procesos creativos que se basan en € “movimiento” de los elementos que conforman la
imagen. “En este caso los movimientos principales se marcan con lineas y se reducen a
un esquema detallado. Las asociaciones convierten ala imagen... en forma hallada y
sentida”. (Fiedler. 2006).

El andlisis formal de las lineas de movimiento de la imagen producian imégenes
esguematicas, las cuales por su sencillez podian ser interpretadas de multiples maneras.
El resultado de esta accion podia confirmar laimagen de la cual era extraida o generar un

discurso completamente diferente.

Las imagenes siguientes muestran € proceso que utilizaba Itten para interpretar un obra
clasica, los resultados obtenidos permiten redescubrir la obra sin mantener una relacion

necesariamente histérica.
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Imagen. 28. Itten, J. Pagina de andlisis de Analysen Alter Meister (Maestro Franfe. Adoracion). 1921 de
Utopia. 33x 24 cm. (Fiedler. 2006).

Este sistema era ensefiado a sus alumnos el cual era aplicado en cada uno de los valores

delaobra, enlacual cadauno de estos producia una serie de significados por si mismo.

Imagen. 29. Franz Singer. Estudio a partir de una
adoracion. acuarela sobre papel de dibujo. 19.1 x 30.3.
(Fiedler. 2006).

Imagen. 30. Paul Citroen andlisis cromético de una
Madonna. Hacia 1921. Collage. Tinta china y
pintura opaca. (Fiedler. 2006).




L os soportes y materiales utilizados para este tipo de analisis van desde los tradicionales,

como €l carboncillo, atecnicas mixtas como el collage.

Imagen 31. Anni Wottitz. 1919. Andlisis ritmico a partir de una
cuadro de Lucas Cranach. Carboncillo. Energia dinamismo en la
composicion. (Fiedler. 2006).

El método de dibujo utilizado en las clases de Itten no consideraba la copia mimética,
sino se apoyaba completamente en el anadlisis esquematico sobre todo de pinturas
clasicas, de esta forma mantiene una relacion con escuelas tradicionales pero desde una
perspectiva completamente diferente y creativa pues |os resultados permitian realizar una

serie de variantes que pueden considerarse como una obra aparte.*®

El método utilizado para examinar las obras y generar con esto una serie de
razonamientos e imagenes conforman las bases de lo que sera €l arte que no necesita una
referencia reconocible con los objetos, “los dibujos analizados son elementos y métodos
de legitimacion de unateoria artistica abstracta...” (Fiedler. 2006).

Con esto crean una serie de significados que aportan a partir de sus elementos nuevas
formas de entender una obra clasica, “estas proyecciones al pasado de pautas artisticas
actuales proporcionaron perspectivas a los que un estudio filolégico clasico no podia
aspirar”. (Fiedler. 2006). El significado a partir de las lineas que surgian de estos
estudios surgen de una interpretacion simbdlica, por lo cua se abre a diversas
interpretaciones.

e« _en sus clases no se realizaban copias fieles ... sino dibujos esqueméticos de aquellos aspectos

individuales en las que se apoyaban en la pintura analizada y que en muchas ocasiones se independizaba de
estas hasta poder ser consideradas composiciones autonomas. (Fiedler. 2006).
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I. 3.5 Paul Klee

Los artistas que crearon € modelo de pedagogia moderna aportaron al sistema sus
propias inquietudes, en caso de Klee, trataba de introducir a los alumnos en los
“principios estructurales o funcionales de la naturaleza’, las estructuras que buscaba
analizar no estaban en las obras de pintura clasica, sino en los elementos natural es.

El andlisis de los elementos pléasticos que sugerian movimiento como las flechas, eran
motivo de reflexion sobre aspectos sicoperceptivos de los elementos por si mismos como
motivadores de sensaciones en el espectador.

La analogia sirvié también en el caso de Klee que “intento de trasladar estructuras
musicales aun cuadro”. (Fiedler. 2006).

La informacidn gque obtenia era empleada en sus cuadros de forma intuitiva, creando una
relacion de andlisis con la realidad y que conformaba sus vez una realidad creada pero
gue no necesitaba seguir todas las reglas de la misma. De esta manera a utilizar “temas
oniricosy un método representativo que en apariencia, hace caso omiso de larealidad”.
El cua era producto de su “careo con dibujos infantiles’ de los cuales andizaba y

tomaba elementos .

Imagen 32. Paul Klee. La méquina de gorjear. 1922. Oleo y acuarela sobre
papel. 41.3 x 30.5. (Fiedler. 2006).

Sus dibujos son “inventos de la espontaneidad de sus trazos ...[en los
cuales] Klee buscaba dejar constancia de las visiones misticas de un
artista”. (Fiedler. 2006).

Imagen 33. Karl Hermann Haupt. Desnudo de una clase impartida
por Klee. 1923. Lapiz sobre papel. 27.5 x 22 cm. (Fiedler. 2006).

L ETZEY W)
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I. 3. 5.3 Vasily Kandinsky

Kandinsky es el fundador de la pintura no figurativa, “legitimo este paso radical con un
modelo histérico de creacion propia basado en la teosofia, la antroposofia y la critica
cultural”. La intuicion se convirtié en Kandinsky en la base de su método, € cual
relacionaba con la espiritualidad del arte'’; “...el “genio” roméantico de Kandinsky invoca
una especie de intuicién mistica que ni las normas externas del mundo aparente, ni la
mente individual del artista, ni los canones configurativos formales pueden limitar.”
(Fiedler. 2006).

Imagen 34. Kandinsky. 1920. Sin titulo .
Acuarela tinta china y |4piz sobre papel. El
“contenido a menudo puede determinarse por
asociacion, deben evocar mundos sonoros
internos’. (Fiedler. 2006).

Imagen 35. Kandinsky. Andlisis grafico
del baile de Greg Paluca. 1926.

7 “segin Kandinsky: “Unicamente merece ser llamado un “buen dibujo” aquel que nada puede ser

cambiado sin destruir esa vida interior [es decir, lo esencial]-sin que sea necesario considerar si el dibujo
obedece 0 no a las reglas dela anatomia, de la botanica o de cualquier otra ciencia. No se trata de saber si
es respetada 0 no una forma exterior (siempre forzosamente arbitraria) sino de determinar si el artista
emplea esa forma tal como existe exteriormente” por lo consiguiente el objeto [dibujado] ha de ser la
encarnacion de su espiritu. De igual modo, € mismo lienzo-o la hoja de la acuarela- debe ser la
encarnacion de un estado mental y la linea una metéfora del espiritu que se libera del cuerpo y aspiraala
salvacion o alaresurreccion. (Leymarie. 1998).
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Unavez que intuye € significado de cada uno de los e ementos que conforman la pintura
los utiliza de forma libre. Kandinsky emplea la intuicién y sinestesia como forma de

demostrar sus teoriaindividuales.

El individuo es € que le da € significado a la realidad basandose en parte en lo que a
aprendido en una institucién. “Kandinsky no asimilo la que posiblemente fuera la idea
mas fructifera nacida en la Bauhaus: no hay ninguna contradiccion entre las normasy la
individualidad, ni entre la funcién y la creacion, ya que ambos extremos se
complementan”. (Fiedler. 2006).

La ensefianza de estos valores en la ingtitucion artistica, crea otro paradigma en €
andlisis de larealidad.

Se comienza a abstraer |os aspectos esenciales de |os objetos, 1os cuales son analizados a
partir de sus estructuras y elementos esenciales. Al abstraer se comienza conceptualizar
sobre la expresion sobre la copia, “...se trasciende la imitacion de la realidad para dar

paso alaexpresividad y la experimentacion”. (Vilchis. 2008).
. 3.5.4 El dibujo analitico

Este es e método utilizado por la Bauhaus de forma general para “educar |a observacion
y visiéon’, la cual era empleada después tanto para la creacion personal utilizando

diversos materiales:

El dibujo analitico partia de tres niveles

1. Se deducian las lineas de tension y los campos dinamicos de fuerza.
2. Sedisminuia el vinculo con €l objeto.

3 Las lineas de fuerza daban lugar a variaciones las cuales pueden ser retomadas por €l

artista para conformar una obra propia que tenga o no relacion con el andlisisinicial™.

¥« ladefinicion del dibujo oscila entre dos nociones que no serén diferenciadas rigurosamente hasta una
época muy tardia...Una de ellas es la nocién de dibujo como concepto: el dibujo es entonces la
representacion del concepto estructural de la obra(incluso para los aristotélicos y los amanerados que lo
concebian como idea previa a la gjecucién), aungque en el espacio practico sea €l medio para racionalizar
esa estructura...la otra nocion es la del dibujo como revelacion o confesion autobiogréfica- y hasta como
expresion biografica: es el dibujo rdpido primera manifestacion de la concepcion intuitiva del artista. En
este sentido el dibujo es el togque, el medio por €l que puede ser reconocida la presencia Unica del artista.
Ahi residen en estado latente los conceptos esenciales del primer modernismo: que la presencia de la
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Después de que €l medio pléstico fuera relevado de su funcién al servicio de la funcién
figurativa, € arte abstracto lo aidé y le dgjo hablar por si mismo. Entonces se intento con
mayor intensidad dilucionar su naturaleza. (Fiedler. 2006).

Imagen 36. Clase de dibujo con un modelo mévil. 1932. “la actividad les obligaba a concentrarse en las
caracteristicas dindmicas y funcionales del cuerpo en lugar de perder el tiempo en detalles y rasgos
externos banales.

Imagen 37. Estudio de figura. 1930 “el estudio debe basarse en la “objetividad” antes de pasar a la
expresion. (Fiedler. 2006).

Imagen 38. Estudio de contrastes con distintos materiales 1922. Reconstruccién 1967 piezas de metal ,
hoja de unasierra, cuero y cristal montados sobre una tabla de madera. 88 x 30 x 22 cm. (Fiedler. 2006).

El estudio analitico de la linea forma, claroscuro, color, textura, materialidad etc.
era conducido de manera sistemética y entre tanto se habia convertido en
caracteristico del pensamiento dela Bauhaus, aunque en gran medida iba en
contra de la intensién inicia de la escuela. No obstante, abrié la posibilidad de
aplicar los principios de creacion o el vocabulario formal en distintos medios, e
incluso en las disciplinas artesanales. (Fiedler. 2006).

El articulo cotidiano al ser revestido de valores estéticos permite que se analicen a partir

de otros criterios, por Si mismos

Lainterpretacion del objeto va desde la interpretacion del movimiento y a partir de este

juicio devalor, a tiempo y al proceso.

personalidad del artista se manifiesta por el mero acto de obrar ('y por lo que le rodea), que laidea del
acabado es subjetiva, y que una obra alcanza su estado final por una serie de decisiones tomadas durante el
trabajo. Los dos sentidos del dibujo se confundirén en la nocién de la linea vista como una abstraccion
conceptual: es inexistente en la naturaleza. Por otrala linea es aceptada como una realidad tendiente ala
abstraccion, engendrada por el propio gesto fisico y como funcion directa dela vitalidad de la mano en
movimiento y de su propiaaenergia. (Leymarie. 1998).
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Imagen 39. Alfredo Bortoluzzi. Estudio de materiales.
1927. Collage con distintos tipos de papel. Cartén ondulado
y tejido, acuarela 41.8 x 29.5. “el collage pretendia en la
Bauhaus terminar con la “las fronteras entre trivialidad y
arte”. (Fiedler. 2006).

I. 3. 6 La pedagogia posmoderna.

El termino “posmoderno” se comienza utilizar a finales de 1970 y principios de 1980,
para referirse a una serie de caracteristicas que presenta € arte en esta época. La
posmodernidad no presenta una certeza sobre una corriente estilistica; por € contrario “el
dogmatismo y el seguimiento de una determinada opcién estética se sustituia por la
coexistenciay € intercambio de formasy estilos’ (Diaz Padilla. 2007), por lo cual puede
mantener relaciéon con todos los métodos de ensefianza del dibujo, con una mentalidad

neoromantica.

El termino posmoderno implica una continuidad en un proceso, en e caso de la
pedagogia posmoderna las peculiaridades que se presentan en este periodo son

consecuencia de la experimentacion surgida en la modernidad.

Las experiencias en la pedagogia moderna en la Bauhaus con los materiales produjo que
en la pedagogia posmoderna los medios formaran parte del discurso, es asi como“la
materia con la que se redliza la obra, los elementos plasticos que la constituyen,
determinan las caracteristicas significativas mas sugerentes’. (Diaz Padilla. 2007); es
esta razén por la que los medios con que se realiza la obra son tan importantes en la
posmodernidad en lainterpretacion del significado, como laimagen generada.

La utilizacion de medios alternos trgjo como consecuencia la utilizacion de soportes de
los mas disimbolos y efimeros, por gemplo, la utilizacion del cuerpo humano como

elemento que forma parte del objeto artistico.
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La abstraccion de la realidad que también comenzd en la pedagogia moderna trae como
derivacion en la posmodernidad la conceptualizacion®™ como obra artistica; la
conceptualizacion, es proponer laidea como arte.

En el objeto artistico el aspecto racional se hace mas influyente y concepto se vuelve
mas importante que la produccion del objeto fisico; por 1o que la obra “inclina sus
intereses estéticos hacia una mayor conceptualizacién del obra, més pendiente del

desarrollo raciona delaidea, que de su propiafisicidad” (Diaz Padilla. 2007).

El objeto artistico se vuelve en la posmodernidad cada vez mas inmaterial, pues en la
busgueda de la expresion por medio del soporte material, se experimenta con medios
efimeros, en donde la accion del tiempo sobre el objeto artistico provoca que este

cambie o desaparezca.

El mangjo y utilizacion del tiempo se convierte en
un elemento a valorar en la creacién artistica, por lo
gue el proceso de la manera como se desarrolla la

obra se convierte en un elemento del objeto artistico.

Imagen 40. Rhode R. Sin titulo (Rings). 2006. Serie
fotogréfica. (O’ Reilly. 2009).

La conceptualizacion del proceso como obra artistica, por si mismo, permite que la idea
prevalezca sobre el objeto fisico.

El proceso valorado como objeto artistico, hace patente que € concepto de arte es una

idea que esta definida por una serie de caracteristicas que estan determinadas por valores

% |La abstraccion de los elementos que son caracteristicos en un objeto y que también se encuentran en
otros objetos permiten insertarlos dentro de un conjunto que comparten estos rasgos; es a partir de este
conjunto como se crea el concepto, que son las ideas que se tienen sobre un objeto.
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culturales. El proceso como valor estético permite propone apreciar €l objeto desde otra

perspectiva, ya no solo esimportante el ¢qué es?, sino el ¢como se hizo?.

Imagen 41. Barney, M. 2005. Drawing Restraint 9.
(O'Relilly. 2009).

El andlisis dibujistico al tomar €l proceso como parte del objeto permite que ademas del
andlisis formal, que el proceso dibujistico integre la opinion y conjeturas del artista. El
dibujo se convierte en proceso de reflexidn que se ve expresado en la forma de exponer
un concepto o idea en un desarrollo temporal. El objeto artistico se acompafia de

diferentes medios que permiten observar e componente conceptual implicito en €

proceso de reflexion.

Imagen 42. Gelitin. Chandelier. 2003. (O’'Reilly.
2009). Fotografiay dibujo.

~ Su componente conceptual se observa en
la compleja red de reflexion, vehiculada a través de distintos medios. filmes,
escritos, dibujos, esquemas, fotografias que suelen acompaiar la obra, y que en
muchos casos por gemplo en las obras efimeras, son € Unico referente y, por

tanto se han convertido en la obra. (Marchan. 2006).

Los movimientos generados en la posmodernidad han “...propugnando la necesidad de
unir el arte alavida, otorgandoles méas valor a aspectos conceptualesy a proceso mismo
de ideacion que a la materializacion de la obra acabada.(Diaz Padilla. 2007). La
intencion de la accion puede ser en la posmodernidad el objeto de arte; la accion y los
objetos que se utilizan, aun los més cotidianos, se resignifican, adquiriendo el estatus de
arte.
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La busqueda de la union arte-vida utiliza soportes cotidianos, por lo que la idea
expresada en la modernidad sobre la unién entre arte y artesania se ve exhibida en la
posmodernidad, en el objeto cotidiano transformado en objeto artistico.

El objeto cotidiano se convierte en detonador de interpretaciones desde las cuaes
establecer reflexiones sobre el significado generado por las estructuras culturales.

Imagen 43. Rita Ackermann. Qué pasa. (Foss.
2010). La mezcla de estilos y materiales es visible
en este dibujo de Ackerman.

La utilizacion de objetos cotidianos en e arte, explora € significado propuesto
socialmente, o que pone en evidencialas creenciasy supuestos culturales.

La reflexion del artista expuesta en la obra busca “...producir en € espectador una
experiencia similar, que ademas conmueva sus estructuras de comportamiento y
pensamientos establecidos.”(Marchan. 2006). “Asi € arte conceptua  sera la
culminacion de todas las tendencias procesual es partidistas de la aniquilacion del objeto

artistico afavor del concepto o delaideaque lo genera’. (Diaz Padilla. 2007).

I. 3. 6.1 La declaracién en el arte conceptual

El arte conceptual introduce la “declaraciéon” como objeto artistico, € cua por ser
lenguaje verbal, ya no utiliza un soporte espacial o temporal definido, permitiéndole
exigtir en la posibilidad. La “declaraciéon” puede existir de forma heterogénea a partir de
las diversas interpretaciones que genera, 10 que repercute en la forma como se realiza;
esto en e supuesto caso de que se realice, pues la declaracion puede existir en la

intencion, lo que la exime de larealizacion.
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La declaracién esta compuesta de sentencias generales como adjetivos o sefides, en la

gue la manera de g ecutarl os puede ser interpretada de diversas maneras.

Al relacionar € concepto con la declaracion, se hace evidente que la interpretacion del

concepto esta influenciada por la cultura.

La cultura provee una serie de definiciones que sirven para entender e mundo, al
establecer parametros generales que son inculcados en los individuos que la conforman;
pero que a su vez, la definicion limita lainterpretacion y por lo tanto € conocimiento, al

encausarlo en los limites de la“ definicion”.

Las definiciones construyen €l concepto, y la forma como se relacionan entre si, van

conformando las ideas de |0 que interpretamos como realidad

El paradigma se sostiene en las definiciones que intentan conceptualizar el conocimiento.
Al entender e concepto como una declaracion, lainterpretacion de larealidad amplia sus
l[imitesy permite la construccién de larealidad a partir de la posibilidad.

El arte conceptual implementa la negacién como estrategia, para de esta manera eliminar
los rasgos que definian |a obra de arte como se entendia “en e contexto institucional
occidental” (Osborne. 2006).

Estas préacticas produjeron que la obra artistica pudiera “...extenderse a diversas
categorias; algunas obras concretas podian indicar a incluirse en varias de dlas,
dependiendo de que aspecto de estas obras se estime mas importante en un contexto
interpretativo dado.” (Osborne. 2006).

La estrategia de negacidn también creo una reflexion sobre el sistema de ensefianza del
arte como elemento un proceso conformador de valores institucionales, al respecto
Kaprow citaa Kosuth:

En mi opinion la ensefianza del arte es una parte importante de la produccion del
arte. En muchos sentidos es el tableau donde la sociedad, en términos précticos,
hace visibles los limites de la concepcién del arte en su intento de regenerar las
formas institucionales que representan su auto-concepcion. Cuando nuestra vision
del arte es limitada, también lo es nuestra visiéon de la sociedad. Si las preguntas

no se hacen en las escuelas de arte. ¢Donde pues?(Kaprow .2006).
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El siguiente cuadro muestra los aspectos generales de la negacion como estrategia

sefialados por Osborne.

1. La negacién de la
objetividad material como
elemento de la identidad

delaobra

La redlizacion de actos o eventos intermedia que impide
gue la obra pueda identificare o definirse dentro de un
area de conocimiento o actividad. La hibridacion impide

la categorizacion de la obra.

2. La negacion del medio
compuesto por sistemas de

relaciones ideal es.

El objeto artistico, se estandariza en la idea, en la que la
idea se convierte en el espacio donde surge la experiencia
estética

3. La del
significado intrinseco de

negacion

la forma a través de la
semi6tica

El significado de la obra no se restringe solo a la forma

visual, sino atodo aguello que provea un significado.

4. La negacion de los
modos de autonomia de la
obra de arte a partir del
activismo cultural y critica

social.

1. Intervencion de formas culturales existentes de
publicidad que transfiguren la vida cotidiana.

2 Reflexion sobre las zonas de poder institucional que
validan laobra de arte.

3. La promocion de posturas ideoldgicas alternas sobre

conflictos politicos o ideol 6gicos.

La utilizacién de determinados modelos o sistemas de ensefianza que pretenden explicar
el concepto arte o de dibujo, validan € objeto artistico al definir sus caracteristicas
durante e proceso educativo. Las practicas que surgen de estos sistemas van
conformando los parametros conceptuales que legitiman las ideas que conforman el
saber cultural. Los criterios aprendidos en la educacion artistica son aplicados en la
produccion e interpretacion del objeto artistico. El proceso educativo se convierte en
parte del proceso de creacion del objeto artistico, pues es en esta asimilacion de valores
estéticos, donde se comienza a conceptualizar la obra futura. Los antecedentes

aprendidos se ven reflgjados en laforma de interpretar el proceso creativo.

El sistema de ensefianza moderno creia en la idea de progreso humano a través de la
razon y de la ciencia, es sin embargo la experimentacion la que hace perder la creencia
“...en sistemas totalizadores, en soluciones aplicables universalmente’. (Poynor. 2002).
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Los pensadores posmodernos “ven con incredulidad las narrativas grandilocuentes o
meta-narrativas...que intentan explicar el mundo y controlar a individuo a través de la
religion, la ciencia o la politica’. (Poynor. 2002). La educacion artistica provee de una

serie de experimentaciones metodol dgicas, llevando ala par métodos de otras épocas.

Imagen 44. Carrie Ann Baade. Reina de cincuenta pies. (Foss.
2010).

En la posmodernidad se pierden los lineamientos de
un estilo representativo o definido, provocados por este escepticismo una verdad

universal.

El eclecticismo se convierte en un sistema de utilizacion de utilizacion de
distintos codigos linglisticos que se traban en una trama de recopilacién
significativa. No es posible la existencia de un estilo preponderante una vez que
ha desaparecido la autoridad que impone el gusto estético, por 1o que d estiloy la
coherencia no son ya valores determinantes. (Diaz Padilla. 2007).

Poynor distingue que los productos generados en la posmodernidad se caracterizan por
“.lafragmentacion, laimpureza de laforma, lafalta de profundidad. Laindeterminacion,

laintertextualidad, €l pluralismo, el eclecticismoy € retorno alo vernéaculo”.

Poynor cita a Mc Rubbie, la cual declara que € estilo posmoderno “es hibrido, posee un
codigo doble y se basa en dualidades fundamentales’ en las que los contrarios conviven
suprimiéndose las diferencias entre vigo-nuevo, cotidiano- artistico, culto-popular.
“Estas forma hibridas y doblemente codificadas...intentan llegar tanto a la elite
profesional capaz de descifrar las referencias como a publico en general, que podia
deleitarse con los elementos ludicos’. La hibridacion generada por la utilizacion de
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imégenes y objetos que citan diferentes referentes, abre las posibilidades de

interpretacion del significado en la posmodernidad.

La hibridacion produce un discurso en e que “...Unicamente gqueda la ironia como
vehiculo para reunir los distintos fragmentos en nuevas reformulaciones’ (Diaz Padilla.
2007), en €l caso de el espectador pueda entender el referente, en caso contrario solo se
convierten en pastiche. La originalidad en €l sentido imperativo moderno de crear algo
nuevo, deja de ser un objetivo; proliferan las parodias, € pastiche, € reciclgje irdnico de
formas previas. (Poynor. 2002).

El elemento ludico aparece en € juego de significantes, en €l cual el reconocimiento de

los referentes culturales son tomados con humor, 0 sarcasmo.

Imagen 45. Shelter Sierra. Mickey Mao. (Foss. 2010).

Entre las ideas que han apoyado este aspecto en la posmodernidad se encuentran €l
concepto de deconstruccion. La deconstruccion amplia el sentido de un concepto, en la
cua la construccién cultural del pensamiento es criticada. Se busca en los limites del
significado aspectos que puedan enriquecer el concepto en su totalidad, sin embargo €l
significado se va ampliando conforme surgen diferentes maneras de entender y aplicar el
concepto, por lo que “ el significado esinestable e indeterminado” .(Poynor. 2002).

La indeterminacién del significado produce una amplitud del sentido. La utilizacion de
imagenes con diferentes referentes crea una parodia cuyo objetivo en la posmodernidad
“es poner de relieve las peculiaridades del origina y mofarse de ellas, tanto si se trata de

una parodia amable o mal intencionada’. (Poynor. 2002). Cuando estos referentes no son
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comprendidos, no se entiende € juego de significados, se pierde la intensién comica 'y

aparece solo laforma sin sentido, como pastiche.

Latecnologia es otro de los aspectos que modifican € sentido, ya de por si inestable de
la imagen en la posmodernidad. Las imagenes con la utilizacion de la tecnologia pueden
ser retomadas y modificadas por multiples personas que pueden realizar variaciones
sobre una misma imagen. El proceso de creacion no termina, y con esto € significado

seamplia

Otro aspecto que muestra la tecnologia en la construccion de la imagen es |la capacidad
de integrar diferentes soluciones, “hoy es posible elaborar un disefio abigarrado con una
gran cantidad de e imagenes y detalles que hubieran sido imposibles en € pasado...”
(Poynor. 2002). Los medios digitales gracias a la emulacion que hacen de herramientas,
soportes y materiales permiten mezclar y acceder de forma casi inmediata a diferentes

soluciones, tan complicadas como |as opciones que muestra el programa.

El artista ve limitadas las soluciones creativas pues las herramientas estan
predeterminadas por € programador; la emulacién gque provee el ordenador, por otro
lado, impide errores, los cuales pueden ser la base de una propuesta individual.

La enseflanza del dibujo en la posmodernidad para Vichis tiene las siguientes

caracteristicas:

....marcado por las tecnologias de la informacién y la comunicacién, por los
efectos migratorios que ha afectado su concepto e identidad y de relacién con €l
territorio. Influida también por € concepto de globalizacion y la acusada
tendencia hacia la monocultura, en contraste con los movimientos que intentan
defender la multiculturalidad y el algjamiento de que las artes visuaes tratan
acerca de las experiencias retinianas...cuyas practicas culturales mas extendidas
tienen una fuerte carga visual. En esta postura pedagégica, son méas importantes
las experiencias hibridas, azarosas y seudolidicas. En €llas e dibujo se
comprende como parte de una reconstrucccion, en e que se pierde €l referente
original y se incorporan elementos que crean una nueva realidad, convirtiéndose
en penumbras de lo intraducible, un saber nebulosos e inestable. (Vilchis. 2008).

Diaz Padilla citaaMorin € cual “avanza que el siglo XX ha minado las bases sobre las

gue se asentaba la ilusion de construccién el futuro. El valor que se destacano es el dela
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predictivilidad, sino un principio de incertidumbre y ese es el que debe asentarse en la

ensefianza’ . Diaz Padilla 2007.

. 3. 6.2 La posmodernidad madura o hipermodernidad

El termino hipermodernidad es un termino que Lipovetsky® propone en los ochentas y
gue se comienza a utilizar en los noventas, para describir lamadurez de la
posmodernidad y las consecuencias de este periodo.

La modernidad “... funcionaba encuadrada o frenada por una serie de contrapesos,
contramodelos y contravalores’ (Lipovetsky. 2006), lo abstracto frente a lo concreto, lo
clasico frente alo innovador, lasreglas que rigen a arte y su ensefianza estan definidas,
mantienen una serie de lineamientos y expectativas que definen las caracteristicas que
presenta el objeto artistico.

Las ideas que surgen en la posmodernidad traen como consecuencia que “las trabas
institucionales que obstaculizaban a individuo se resquebragjaran y desaparecieran dando
lugar ala manifestacion de deseos personales, larealizacion individual y la autoestima’.
(Lipovetsky. 2006), un Neorromanticismo en el cual e individuo tienen las herramientas

para dentro desde la institucion pueda proponer su propios planteamientos y soluciones.

Los métodos en la ensefianza parten desde modelos en donde la conceptualizacion se
convierte en parte importante, y en donde el resultado puede estar planteado desde
técnicas tradicionales a la experimentaci on.

La posmodernidad permite “una autonomia en la que cada cual no tiene que seguir un
camino preestablecido” (Lipovetsky. 2006), por lo gque la ensefianza artistica retoma
diferentes métodos, y experimenta con diferentes maneras de ensefianza que puedan

integrar diferentes sistemasy teorias.

?° En 1983 publico La era del vacio, un texto en el que ya estan puestos los cimientos de su visién de la
sociedad actual. En é articula los grandes conceptos que le han proporcionado una reputacion intelectual
bien ganada: proceso de personalizacion, destruccion de las estructuras colectivas de sentido, hedonismo,
consumismo, tensiones paradgjicas en los individuos y en la sociedad civil, la seduccion como forma de
regulacion social, rechazo de la violencia politicay aumento de la consideracion ciudadana de los valores
de la democracia.... En Los tiempos hipermodernos, Lipovetsky advierte al lector del fin de la euforia. El
hedonismo del presente que caracterizé los afios ochenta...ya no existe. En la hipermodernidad, el
desempleo, la preocupacién por la salud, las crisis econémicas y un largo sinfin de virus que provocan
ansiedad individual y colectiva se han introducido en el cuerpo social. (Sarabia, B. 2007).
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La cultura se convierte en parte importante en la reflexion y la utilizacion de diversos
métodos simultadneos capaces de cumplir las expectativas del individuo. EI consumo de
diferentes sistemas de ensefianza muestran la incapacidad de proporcionar una solucion
frente alas necesidades del artista, €l cual no solo tiene que buscar dentro de sus area de

conocimiento, sino trabagjar en conjunto con otros especialistas.

El consumo de cada método solo soluciona temporalmente la necesidad del mercado,
tanto del consumidor de arte como del productor. La hipermodernidad sefida este
aspecto del consumismo y de lo efimero, es entonces que Lipovetsky hace una analogia
con la moda como representante de esta situacion, en la cua la novedad, tanto para €l
productor como consumidor se convierte en meta, “la moda como lo efimero como
[como valor estético de la] excelencia’. (Lipovetsky. 2006).

Dos situaciones son |as que permiten esta situacion:

1. El individuo a partir de la mezcla de estilos de diferentes épocas pierde la fe en €
futuro, el cua parece incierto, y e pasado como algo que ya no genera significados; lo
gue le queda el presente, y en esta estar en un presente hace que se valoren las novedades
gue le son ofrecidos, es decir la moda. “la I6gica de la moda comienza a empapar de
modo profundo y duradero la esfera de la produccion y el consumo en masa”
(Lipovetsky. 2006). ElI consumo de conocimientos aparece en la ensefianza, en la cua la
posibilidad de acceder ainformacion inmediata, en la acumulacion de informacién hacen
que lo frivolo, lo superficia se convierten en situaciones que aparezcan continuamente.
“El individualismo se libera de las tradicionales y aparece una sociedad volcada hacia el
presente y las novedades que trae”. (Lipovetsky. 2006).

Los sistemas de ensefianza que se basan en la técnica, experimentan sin un justificacion
real, como forma de generar experiencias, los métodos que abogan por € concepto,

teorizan sin producir.

2 La hiperindividualidad® aparece en la sociedad, una forma de acentuarla es por medio

*! La hipermodernidad significa hiperindividualidad, el debilitamiento del poder regulador de los grupos,
sea familia, religion, cultura de clase, el individuo parece cada vez més descompartimentado y movil,
fluido y socialmente independiente, una volatibilidad y una autonomia extrema que puede significar més
una desestabilizacién del yo que una afirmacion triunfante del sujeto duefio de si mismo...Los individuos
hipermodernos estdn a la vez més informados y mas desestructurados, son mas adultos y més inestables,
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de los productos novedosos. La moda como reafirmacion de la individualidad. “lo que
trae una nueva valoracion social vinculadas a la nueva posicion e imagen del individuo
respecto al conjunto colectivo” (Lipovetsky. 2006). Tanto en la blsgueda de nuevas

técnicas como en el consumo de teorias.

La posmodernidad esto trae € surgimiento del narciso como figura representativa el cua
Se caracteriza por ser “sujeto adaptable, amante del placer y de las libertades.” En la
hipermodernidad este narciso aparece maduro, responsable organizado, eficaz y
adaptable. La experimentacion adquiere un justificacion, y la educacion personal busca

lainvestigacion.

Lo que trae otra caracteristica de la hipermodernidad, la paradoja. Lipovetsky se

pregunta como se puede unir “Narciso y responsable” en un solo enunciado.

Se une maés responsabilidad y menos responsabilidad, que en la ensefianza del dibujo es
gue cada uno es responsable de su desarrollo y de los métodos que utiliza, o buscar 1o
superfluo y la copia sin sentido, 0 ambos a la vez. Existe mas informacion pero también
mas desestructuracion, pues las posibilidades creativas aumentan con la informacion,
pero ata punto que cualquier camino es valido, y existe la posibilidad en la hibridacion
gue de tomar elementos de diversos, por 10 que e resultado no es predecible. La
inestabilidad va de la mano de un individuo gque por las responsabilidades que conllevala

responsabilidad de su propio desarrollo es a la vez més adulto. Por lo que la paradoja®

estdn menos ideologizados y son més deudores de las modas, son mas abiertos y mas influenciables, més
criticos y mas superficiales, més escépticos y menos profundos. Y ante este panorama de aspectos
positivos y negativos Lipovetsky ofrece una vision de la hipermodernidad en la que la responsabilidad es la
piedra angular del porvenir de nuestras democracias, la responsabilidad que debe ser colectivay ejercerse
en todos los dominios del poder y del saber, una responsabilidad que también debe ser individual porque
nos corresponde asumir esta autonomia que la modernidad nos ha legado (Sébastien Charles). ( Marin
Carbajal. 2011).

?? «|_a paradoja de la posmodernidad”, ya que conviven entre el vacio y la vida superflua el gran desarrollo
de la democracia, de los derechos humanos, del voluntariado, del cuidado del medioambiente, de la ética
en los negocios. La segunda revolucion moderna, la hipermodernidad, a la que estamos asistiendo,
representa la consolidacion de sentimientos y val ores tradicionales como son el gusto por la sociabilidad, el
voluntariado, laindignacién moral y la valorizacién del amor

La segunda revolucion moderna, la hipermodernidad, a la que estamos asistiendo, representa la
consolidacién de sentimientos y valores tradicionales como son el gusto por la sociabilidad, el
voluntariado, la indignacion moral y la valorizacién del amor, dice en el prélogo Pierre-Henri Tavaillot.
Sentimientos que se refuerzan en la profundizacién humanista del individuo. El individuo
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aparece en estos individuos gue son “mas abierto y mas influenciable, mas criticosy mas
superficiales, mas escépticos y menos profundos’, mas autbnomos pero también mas

dependientes.

El narciso hipermoderno ante esa libertad se obsesiona por el mismo y va de la busqueda
del placer ala preocupacion por si mismo, ¢Como mantenerse actual, mientras se apoya
en aspectos superficiales y efimeros?. “En la actualidad la obsesion por uno mismo se
manifiesta tanto en la fiebre del goce como el miedo la enfermedad y la veez...”.
(Lipovetsky. 2006). Lo cual es aplicable a la ensefianza, en la cua lo ludico se une alo
practico en un entorno que busca resultados. Los métodos envejecen y se renuevan
conforme surgen nuevas tecnologias, nuevas teorias, €l entorno muestra acuciante

necesidades en lo que los requisitos son variados.

La educacion por una parte busca ser algo que le cause placer y que pueda encontrar
mientras aprende ser divertida, pero que también le permita asegurar su sustento al
individuo y mantenerlo actual o por lo menos funcional en su vejez.

El arte no solo tiene que ser divertido sino venderse, |o mismo ocurre con la ensefianza
del arte, en la busqueda de recursos que sustenten su labor mientras que por otro

satisfacer la necesidad de goce del individuo hipermoderno.

Los jovenes actuales se encuentran muy pronto intranquilos a la hora de elegir
estudios y ante la salida que tienen estos. La espada de Damocles del paro obliga
los estudiantes a embarcarse en una carera de titulos que se consideran un seguro
contra el porvenir. También los padres, en distante, han asimilado las amenazas

de las reglamentaciones hipermodernas. Ellos no piensan que el principal objetivo

hi percontemporaneo, segln Lipovetsky, es mas autébnomo, pero también mas fragil que nunca en lamedida
en gue las exigencias se vuelven mas grandes y pesadas. La libertad, la comodidad, la calidad y esperanza
de vida no restan nada a lo tragico de la existencia y el hiperconsumo no es la panacea de la felicidad
humana. Lo que caracteriza el espiritu de la época no es un Carpe Diem sino mas bien lainquietud ante un
porvenir lleno de incertidumbresy riesgos.

Las libertades conquistadas por e hombre moderno incluyen preocupaciones. El hombre busca su
satisfaccion en el consumo, pero no lo puede disfrutar plenamente porgue le pesa la enorme ansiedad sobre
el futuro como consecuencia de |as crisis econdmicas, |a amenaza de desempleo y las enfermedades. Asi la
hipermodernidad es un ir hacia delante, en donde todo es exceso. Es el crecimiento fuera de los limites. A
modo de paradoja, en esta sociedad hiperconsumista, la espiritualidad ha vuelto a estar de moda, mucha
gente vuelve a las religiones, € amor sigue siendo € fundamento de la pareja 'y € objetivo Ultimo de
mucha gente es aspirar atener unavida equilibrada. (ojos de papel.com.2012).
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de laescuelaesla satisfaccidon inmediata de los deseos de hijo, lo prioritario esla
formacion para € futuro, de ahi e auge del consumismo escolar de los cursos
particulares, de las actividades paraescolares de estimulo. Preparar a la juventud
para la vida adulta, pero también en € otro extremo de la cadena, encontrar

soluciones para financiar al largo plazo |las pensiones. (Lipovetsky. 2006).

La ensefianza del arte en la busqueda de la novedad cae en este aspecto de una moda
basada en la “educacion ligth”, sin profundizar en e contenido, en e que € arte
funciona como generador de ideas, resultado de la busqueda en otras épocas. El artista
va de una a otra actividad, de laventaalo ludico y de lo ludico ala realizacion personal
realizando varias cosas alavez, y laeducacion tiene que cubrir todas estas necesidades
en donde esta sobre todo implicita la necesidad individual y la necesidad de seguridad,
sobre el conocimiento.

“Los sistemas de representacion [y los métodos con los que se ensefian] se han
convertido en objetos de consumo y todos son tan intercambiables como un coche
0 una vivienda...las grandes certezas ideol6gicas se borran...a favor de las
singularidades subjetivas, quiza poco originales, poco creativas, pero mas

numerosasy elasticas. (Lipovetsky. 2006).

El dibujo como una forma de pensamiento, critico y reflexivo, muestra diferentes
métodos en su ensefianza. “la sociedad hipermoderna hace reaparecer la necesidad de
duracion como contrapeso del reinado ansigenico de lo efimero”. (Lipovetsky. 2006).
La busqueda del sentido en e individuo, como forma de sdir de la frivolidad
hipermoderna se convierte en punto de convergencia en todos estos sistemas. “Es posible
gue € trabagjo intelectual, por su naturaleza, inevitablemente artesanal y amante, sea el
gue se oponga, de vez en cuando, a la resistencia méas tenaz a la frivolidad, a la

especularizacion del mundo. (Lipovetsky. 2006).

Dibujar es equivalente a pensar, y en este aspecto radica la posibilidad de encontrar

significados perdurables, en la capacidad reflexiva del lengugje.

Las nuevas tecnologias se orientan hacia “una “autoreflexion, de una concienciacion de
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los individuos, que se acentla paraddgicamente, por la accidon efimera de los medios.
(Lipovetsky. 2006). El individuo se tomaasi mismo como justificacion, la cua valida
su vision del mundo en la cua “por una parte se sufren cada vez mas los apremios del
tiempo acelerado por la otra, la progresién en la independencia de los individuos, la
subjetivacion de las orientaciones, y la reflexion sobre la propia vida’. (Lipovetsky.
2006). Este ultimo aspecto, la reflexion sobre la propia vida, es comin a todos |os seres
humanos, sin importar el periodo histérico o la zona geogréficaen la cual desarrollen sus
capacidades. El sentido de lavida es el que ha producido |os diversos paradigmas por los
cuales se judtifica € aprendizaje. En la actualidad la posibilidad de eleccién de los
diversos sistemas a la vez de la capacidad de encontrar un camino individual, sugiere la
posibilidad que en proceso se retome |0 mejor de cada una de las ideas y experiencias
individuales y colectivas, lo que podria resultar en una opcion de volver a encontrar
significados durables aungue con diversas formas de acceder a estos. Los métodos de
ensefianza estédn en constante movilidad y son subjetivos, no buscan la negacién de los
demés sistemas “precisamente por que la devaluacién de los valores supremos tiene un
l[imite...”. (Lipovetsky. 2006).

La responsabilidad es €l valor a primordial en la libertad de eleccidn que se le ofrece d
individuo hipermoderno, de esta forma los privilegios que ofrece esta época pueden ser
motivo de crecimiento, ya que las experiencias y descubrimientos realizados por cada
individuo serdn compartidos gracias a la capacidad de comunicacion de los medios. La
informacién diferentes experiencias puede llegar a conformar un avance significativo en
laformade ver y entender € mundo.
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Conclusion capitulo |

Dibujar es pensar, conocer, y comunicar. La responsabilidad de aprender a generar y
construir contenidos significativos se encuentra en cada individuo. La época actual
permite la capacidad de eleccion. La oferta y demanda en los métodos de aprendizaje
muestran como €l individuo puede ir construyendo o creando un sistema a partir de sus
necesidades, retomando 1o mejor o aquello que pueda serle dtil de los métodos ya

conocidos.

Los sistemas de enseflanza del dibujo empleados a lo largo de la historia aportan
diferentes soluciones, las cuales por separado no resuelven todas necesidades del
individuo en la actualidad, sin embargo en conjunto crean opciones sobre e cual se

puede elegir o megjor de cada uno.

Los medios electronicos de comunicacion permiten conocer las experiencias de los
artistas y los resultados obtenidos, asi como establecer contacto con personas afines a la

busgueda personal por medio de foros.

L os medios empleados en el aprendizaje son de lo mas variado, desde soportesy técnicas
tradicionales a elementos experimentales. Los avances tecnoldgicos se adaptan a estos
sistemas, |o cual permite renovarlos con nuevas herramientas, por [0 que la tecnologia no

eslafinalidad en una busqueda.

El elemento que debe prevalecer, en la blsqueda tanto del individuo como en las
instituciones, es ladel dibujo como lenguaje, en el cual |o importante es ser generador y

resguardo de lasideas.

L os sistemas de ensefianza en el dibujo, no deben perder de vista la capacidad de generar
e interpretar discursos visuales, sin importar € sistema empleado. La reflexion y
conocimiento del mundo a través de la actividad dibujistica es o que es necesario
fomentar, pues de ésta manera € ser humano actual puede superar los cambios que

ocurren de forma continua.
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Capitulo Il. La eterna linea del retorno.

El performance en la ensefanza del dibujo

No soy Aquiles sino su taldn,

no el semidids ni el héroe sino apenas

€l sector vulnerable al que han vencido
larealidad y las mitologias.

José Emilio Pacheco. “ El sector vulnerable” .

Il. Introduccidn al capitulo Il

Los sistemas experimentales del dibujo se basan en teorias o resultados, en este capitulo
se muestra otro aspecto de la ensefianza a partir de una préactica que retoma aspectos que
son por un lado experimentales y hasta cierto punto actuales, pues parten de una
expresion artistica relativamente reciente, como es el performance, pero que tiene una

referencia con lo primitivo.

La relacién que existe entre los eventos de una épocay |os sistemas que se utilizan en la
ensefianza, muestran como pueden generar otras soluciones alternas alas tradicionales.

Las experiencias surgidas de este tipo de préacticas son una muestra de las posibilidades

gue pueden llegar a surgir de la exploracion en la ensefianza.

Las propuestas que aparecen no deben ser desechadas, sino investigadas, pues si bien no
solucionan todos los aspectos del individuo son patrimoniales y pueden ser motivo de

una subsecuente blisqueda desde otro angulo de interpretacion.

La utilizacién del performance en la ensefianza del dibujo, tiene relativamente poco
tiempo de implementarse, sin embargo, aparece ya como una préctica dentro del plan de
estudios en la Universidad Politécnica de Madrid desde 1999.

Laflexibilidad y capacidad inclusiva de esta expresion artistica es tal, que ya en algunas

escuelas se encuentra como parte de las asignaturas curriculares.

El capitulo muestra las experiencias con este tipo de préctica en la ensefianza del dibujo,
asi como larelacion gue existe con la época actual, como una época de cambio de ciclo,
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de renovacion y de evaluacion de lo que se ha conseguido. Los logros y los desafios que

aparecen en este tipo de épocas y que se convierte en pautas sobre las cuales investigar.
I1. 1 El dibujo y el retorno a lo primitivo

El dibujo esinmediato y por esta cualidad es posible considerarla como una de las més

sinceras expresiones artisticas.

Los dibujos de primera intensién expresan la destreza ddl artista, los cuaes crean la
sensacion del objeto en la sugerencia mas que la descripcion exacta. El objeto dibujado,
en la evocacion, en lo que sugiere, puede expresar conceptos que van mas ala de la
mimesis, algunos tan subjetivos como lalibertad o espiritualidad.

El objeto dibujado muestra, ademas de la referencia, una serie de evocaciones
personales, como por gemplo la nostalgia o € deseo, lo cua eleva € nivel de
significaciéon que e otorgado solamente por la mimesis. El discurso dibujistico guarda
proximidad con los procesos del pensamiento, por 1o que e desarrollo de una idea se

hacevisible.

Un objeto dibujado con todos sus detales aparece como una aucinacién, e cua
sorprende porgue no es real; mientras que un dibujo que evoca la experiencia del objeto,
se convierte en aparicion gue emociona porque muestra aspectos que enriquecen €l
significado del objeto real.

La relacion que guarda € dibujo primitivo con el dibujo que busca expresar cualidades
gue van més alade la apariencia del objeto se encuentra en la capacidad de contener una
mayor cantidad de elementos que proveen un significado mas rico. Los dibujos que son
utilizados en los rituales son, a pesar de su sencillez e inmediatez, son mas fecundos en
significados pues guardan relacién con cada uno y con todos los elementos de la

ceremonia, incluyendo |os participantes y su historia personal.

El material gerce un significado, y en el caso € dibujo € material forma parte del
sentido. El dibujo puede utilizar materiales propios de la pinturay no ser pintura, pues su
intension es ser dibujo y mostrar aspectos inmediatos, sin técnica o preparacion que

implicalapintura.
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La primera intension que ofrece el dibujo aparece como & elemento detonador de una
vision creativa, de una epifania que era necesario atrapar, guarecer en los trazos, para

después retomarlay desarrollarla en una pintura o escultura.

“Todo acontecimiento que se produce por vez primera se distingue de las deméas
repeticiones ulteriores, comparables con un algo particular, que nosotros designamos
como el elemento creador, y que hubo de llamar la atencién a la humanidad primitiva’.
(Jensen. 1966)

La capacidad para desarrollarse y tomar después otros soportes muestra al dibujo como
soporte de laidea primigenia en la cual muestralarelacion entre el inicio detonador y las
posibilidades de la creacidon artistica que busca explicar, rememorar o duplicar €l

instante inicial mediate laimagen.

“La cuestion acerca del originarse de las cosas solo pudo surgir de la naturaleza
particular del los procesos creadores... hubieron ser personalidades creadoras, que habian
experimentado por vivencia directa la importancia de los procesos creadores’. (Jensen.
1966)

El concepto de primitivo evoca unaingenuidad o unafalta de destreza, pero al observar
lapinturas y dibujos de la edad de piedra se hace visible la capacidad de observacion del
ser humano, tanto de su mundo externo como de sus propias sensaciones al
experimentarlo, pues las imagenes prehistéricas muestran no a animal tal y como es

sino como lo percibian.

La actividad dibujistica rememora un tiempo de origen, un tiempo de inicio, un “tiempo
de origen”. “El “tiempo del origen” se considera un tiempo “fuerte” precisamente porque
ha sido en cierto modo “e receptaculo de la nueva creacion”. (Eliade. 2000). El
momento de epifania que rige la secuencia del tiempo a partir de la verdad encontrada,

descubierta o intuida en el dibujo.

El regreso a origen, en el dibujo, busca rememorar la creacién como parte importante de
la capacidad del ser humano para encontrar aspectos significativos en su experiencia con
el mundo, de esta forma sus iméagenes se convierten en detonadoras de experiencias que
sobrepasan la experiencia mundana, 1o que repercute en forma de interpretar el mundo.
El tiempo transcurrido es consecuencia del tiempo de origen, por lo cual no es tan vasto

en significados.
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El dibujo, como registro de epifanias, como tiempo de inicio adquiere importancia como
conector entre lo antiguo y lo nuevo, entre e pasado y lo actual, entre la nuevas
tecnologias y las técnicas clasicas;, pero sobre todo como un aspecto que reflga la

capacidad renovadora del ser humano en la capacidad de creacion.

I1. 1.1 La eterna linea del retorno

La época en que se desarrolla una cultura determina y crea diferentes paradigmas, |os
cuaes generan los lineamientos gue rigen los sistemas de valores por los cuales son
apreciados los objetos de arte. Gombrich cita a Vasary €l cual habla de “la rotacion del
firmamento” y recuerda al lector que “como los seres humanos, las artes nacen, crecen 'y

decaen”.

Los sistemas con los gque es juzgado € objeto artistico se van modificando lo cual genera
la sensacion de un desarrollo en € arte, asi como también su fin. En realidad en el arte lo
gue cambia son los pardametros con los cuales se interpreta € objeto; estos cambios
pueden ocurrir por diferentes factores entre los que se encuentran los avances
tecnol égicos, la influencia de otras culturas, los movimientos sociales 0 mercantiles. La
cultura cambia renovando su ideario, es entonces que el arte como se conoce degja de
tener una relacién con las creencias de los individuos gque la integran, es entonces que el

arte serenueva

La aparicion de un tipo de arte con caracteristicas diferentes define ciclos reconocibles
por sus caracteristicas e influencia sobre el objeto artistico. Los ciclos aparecen como
consecuencia de gque € arte que se produce en una determinada época deja de transmitir
o generar significados. La renovacion del sistema de valor del objeto de arte manifiesta
la busqueda de significados particulares que son integrados a la interpretacion del objeto,
el cual hace referencia a la cultura, sea cuestionandola o enalteciéndola. El objeto
artistico es un compendio por € cual reconocer las ideas de una sociedad, alavez que la
opinién del individuo que lo produce y que a estar expuesto a una cultura crea una serie
de formas estéticas que representan estas ideas.

Los sistemas de valores con € cua se aprecia un objeto artistico dgjan de tener vigencia
también por el “desgaste de lafuerza evocadora” de laimagen artistica, la cual se vuelve
cotidiana y pierde la capacidad de provocar a espectador. El tiempo puede cambiar
también la interpretacion de la imagen y es entonces que € significado se alga del
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sentido inicial, € cual se hace confuso o se diluye, es entonces que en la busqueda de la

imagen que provea un significado provoca la aforanza o el redescubrimiento del pasado.

Lareferencia con € arte “primitivo” parte de un andlisis que coloca en retrospectiva las
obras generadas en una época, que al comparandolas con obras del pasado, evalla su

trascendencia

El arte es uno de los pocos dominios de la vida que sigue enlazando nuestra época
cultural, mediante los mismos medios de expresion, con la humanidad primitiva.
En esto reside la importante posicion singular que ocupa y que ha conservado a
través de todos los periodos de |a historia del hombre, en tanto a sido importante
para éste, experimentar y representar €l aspecto divino del universo. Esto no ha
impedido, sin embargo, que también sus creaciones -lo mismo que todos los
fendmenos culturales-recorrieran dentro de cada una de las épocas de la historia
el proceso de degeneracion que conduce de la expresion, a la aplicacion carente
de sentido. (Jensen. 1966)

La falta de contenidos dentro de una época permite que € gusto del consumidor se
vuelgue hacia lo antiguo, hacia lo primitivo. La busqueda de significados en obras del
pasado parte de que estas imagenes han consolidado diferentes valores que se han
conservado o mantenido en e tiempo, y en los cuales aun pueden reconocerse un
significado.

El retorno a origen es “laideaimplicita de ésta creencia, esla manifestacion de una cosa
gue es significativa y valida’. (Eliade. 2000) y que ha trascendido por este motivo €l
paso del tiempo.

Las tecnologias nuevas que aparecen a lo largo de la historia buscan experimentar y
conocer las herramientas y técnicas nuevas buscando sus limites, buscando sorprender al
espectador al priorizar lahabilidad frente al significado.

La “preferencia por “lo primitivo” [o antiguo] se describiria como una eleccion del
consumidor” (Gombrich 2011) que percibe €l arte de su época como carente de sentido,
por gemplo en e “arte cortesano” e cua la opulencia, esplendor, magnificencia y
despilfarro que la caracterizan pierde de vista la necesidad de comunicar otros aspectos

humanos mas permanentes.
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Larelacion que existe, por ggemplo, en €l arte religioso de épocas del pasado, en €l cual
el significado parte de comunicar verdades sagradas, y por lo tanto perdurables, en
comparacion con € arte con € arte cortesano, a pesar de las avances técnicos, aparece

vacuo en la comparacion de la capacidad discursiva.

El sentido del las obras de arte religioso de diferentes épocas, “derivé de la tradicion de
pensamiento y emocion religiosos, [en la que] |a contemplacién de una obra de arte es
similar a un experiencia religiosa’ (Gombrich. 2011) en la cual € mundo y sus objetos,
solo son un medio parallegar a entender una verdad superior, trascendente, enlacua la
existencia cobra sentido a pesar del tiempo y en e cua “la constitucién del mundo se
manifiesta en un orden que ha existido siempre; siempre, esto es, mientras haya hombre
y hasta donde la experiencia humana pueda remontarse”. (Jensen. 1966), por lo cual €

significado expresado perduray se mantiene en €l tiempo.

La busgueda de sentido, en este caso busca reunir las innovaciones técnicas a verdades
perdurables, renovando la forma como se produce la imagen, pero manteniendo la

capacidad de producir significado.

El aprecio por obras del pasado se ve reflgjado por la evaluacion de las técnicas antiguas
que por su factura han posibilitado la perdurabilidad fisica de la obra, asi como de su
significado, en comparacion con obras de época reciente que por la falta de recursos
técnicos pierden la capacidad de reproducir, al menos para €l espectador de esa época,
imagenes que soporten el paso del tiempo y cuyos conceptos puedan ser apreciados por
generaciones posteriores. “El concepto de lo primitivo...implica la posibilidad de
progreso técnico’ (Gombrich. 2011) en el cual e andlisis de las técnicas del pasado

permite evaluar técnicas nuevasy la capacidad para generar significados.

Gombrich cita a Winckelmann & cua afirma que “los elementos efectistas o avances
técnicos cuando solo se redlizan por la puratécnica 0 maneo de ésta aparecen como una
forma de libertingje, de indecencia. “asi como la senda de la virtud es estrecha y

escarpada, también el camino hacialaverdad debe ser estricto y sin libertingjes.

El arte que ha dejado de tener una funcion elevada para solo ser detonador de un goce
bajo o frivolo es catalogado como “libertinge’ [que] era otro modo de decir arte
corrupto”. (Gombrich. 2011) el cua sefiala que estallegando o allegado asu fin.
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Gombrich cita a Wackenroder €l cual sefiala“...ay de una época...que préctica del arte
solo como un juguete frivolo para los sentidos. (Gombrich. 2011) mostrando la
importancia del significado implicito en la obra de arte y con esto la importancia que
tiene como medio que contiene y preserva e conocimiento del ser humano sobre si

mismo y sobre el mundo.

“El concepto de lo primitivo...derivo su significado de la idea de progreso”. (Gombrich.

2011), como & momento en que el tiempo vuelve adquirir sentido.

Los avances tecnolégicos y la utilizacion de multiples recursos en la produccion de arte

no necesariamente son indicio de decadencia, pero son motivo de riesgo.

“...Ia preferencia por lo primitivo es una reaccion comprensible, porque el
aumento de recursos artisticos hace aumentar € riesgo de fracaso...es humano
guerer trascender esas limitaciones y megorar € lenguge del arte, los
instrumentos de expresion, tendiendo una articulacion cada vez mas sutil.. [del
siglo xx] amplié la gama expresiva, incluyendo tanto la regresion como €l
refinamiento. (Gombrich. 2011)

I1. 1. 2 El tiempo de origen y el mito

“El tiempo transcurrido entre el origen y e momento presente no es “fuerte’ ni
“gignificativo” (salvo bien entendido, los intervalos en los que se reactualiza el tiempo
primordial), y por esa razon se o menosprecia 0 se trata de abolir”. (Eliade. 2000). El
arte que pierde la capacidad de generar significados aparece previo alarenovacion de un

ciclo. En este periodo laburlay labromatoma el lugar de lo sacro, de lo valioso.

El tiempo de origen es mitico, por lo cua esta referencia hacia € pasado es tan rica en
significado, lo que permiten crear y encontrar contenidos, pues no es posible
determinar con exactitud todos los aspectos de la creacion. La especulacion del
significado forma parte de la capacidad del tiempo de origen, Gombrich cita Marraux, €l

cual afirmaque “¢el mito eslo Unico que podemos llegar a conocer del pasado”.

La renovaciéon del tiempo de origen viene acompafiada con la reactualizacion de los
mitos. La capacidad de producir y generar expresiones significativas forma parte de la
renovacion de la capacidad de crear en € arte, “...con ocasién de la reactualizacion de

los mitos, la comunidad se renueva en la totalidad; recobra sus “fuentes’, revive sus
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“origenes’” (Eliade. 2000), y con esto rememora a su vez en € individuo, su propia
capacidad de creacion, la cual esta implicita en la facultad de interpretar e mundo de
forma creativa, de renovar, de proponer soluciones de forma original.

“El mito rememora brevemente los momentos esenciales de la creacion del mundo...o la
historia [se podria integrar la historia del arte], del origen de las enfermedades, y de sus
remedios y asi sucesivamente’. (Eliade. 2000). La busqueda en el pasado indaga en las
soluciones que permitieron recuperar el tiempo significativo. “...el comienzo absoluto es
la creacion del mundo...No basta con conocer €l origen, hay que reintegrar el momento
de la creacion” (Eliade. 2000), € cual inicia simbdlicamente, recuperando la capacidad
de creacion del individuo.

“Esto se traduce en un “retorno hacia atrés’ hacia la recuperacion del tiempo original,
fuerte, sagrado...que eslo Unico capaz de asegurar larenovacion total del cosmos dela
vida y de la sociedad, e cua se obtiene... por la reactualizacion del “comienzo
absoluto”. (Eliade. 2000), en la capacidad de crear e mundo, lo cua lo renueva en la

posibilidad de encontrar nuevos sentidos en su mundo.

El sentido del significado es una eleccion definida en parte por la cultura, pero en la cua
el individuo es capaz de proponer otras relaciones entre significados, que lo liberen o que
le permiten reflexionar sobre una serie de convencionalismos. La renovacion del mundo
comienza en la capacidad de reinterpretarlo, es asi como o vuelve a crear. Los mitos se
actualizan, relacionandose o creando nuevos mitos que se convierten en creencias, las

cualesa ser compartidas por la culturalarenuevan.

El mito crea una realidad idealizada de significados abundantes, en la cual el individuo
seveinmerso y en la cual es posible establecer diferentes tipos de relaciones en especial

en & conocimiento que otorga la experiencia estética.

“El mito estaba cerca del misterio y del misticismo, una insinuacion de una verdad
profunda e inaccesible a mero discurso racional...lo mismo se puede decir de la palabra
arte” que sellegaaidentificar con unavoz numinosa de las profundidades, aunque lo que

revelarafuera un mito. (Gombrich. 2011)

El mito requiere contar historias, procesos que llevaron a una consecuencia, en €l cua el
tiempo se convierte en elemento que forma parte de objeto de arte en la procesualidad.

La narracién como secuencia de acontecimientos que muestran e momento originario de
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creacion en €l artista se convierte en parte importante como forma de integrar el mito al

objeto de arte actual.

El regreso a la narracion y a lo sublime se presenta hoy como poderosa
interiorizaciéon de un nuevo espacio-tiempo figurativo en el arte contemporaneo,
enfrentado por un lado por una emergencia de las nuevas tecnologias de la
comunicacion, en las que después de la fotografia el cine, y del video, se navega
en las autopistas de la informacion por sucesivas ventanas y por otro lado, con
los movimientos aparentemente contradictorios de la globalizacion y la

afirmacion delas diferenciaslocalesy regionales. (Sureda, J. 2006)

Il. 1.3 La hipermodernidad y el retorno al pasado

Las expresiones artisticas actuales muestran en una hibridacion de medios, en la mezcla
de iconos culturales, en la combinacion de estilos de diferentes épocas un aspecto en €l

cual interviene el retorno al pasado.

La globalizacién por un lado permite la mezcla de ideas, por otro la revaloracion de
aspectos propios de una regién. La capacidad de la tecnologia de recrear épocas miticas,
ciudades, animales extintos, mundos en otros planetas con una fidelidad propia de los
medios de documentacién proveen al individuo de esta época imagenes que estimulan
la imaginacién y con esto la afioranza tanto por los valores que son narrados en estas

imagenes.

La capacidad de acceder a peliculas, imagenes, programas de television de diferentes
culturas, asi como la facilidad para acceder a informacién de lo mas diversa en tiempo

casi inmediato, proporcionan un estado temporal propio de los cambios de ciclo.

Las artes se ven afectadas por estas imagenes actuales, pues la facilidad para obtener
imagenes de diferentes artista y €l surgimiento de imégenes procedentes de diferentes

zonas espacio-temporal es permiten la comparacion entre unas'y otras.

L os modernos querian hacer tabla rasa del pasado, nosotros o rehabilitamos; si €l
ideal era abandonar las tradiciones, ahorarecuperan dignidad social. Al exaltar el

mas minimo objeto del pasado, al apelar alos deberes del recuerdo, al reactivar
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las tradiciones religiosas |a hipermodernidad no esta estructurada por un presente
absoluto, sino por un presente paraddjico, un presente que no deja de exhumar,
“redescubrir” el pasado. (Lipovetsky. 2006).

La capacidad técnica, los mitos gque ofrecen, hacen que se tomen estos temas antiguos
como parte de larecreacion en los medios, lo cual provoca en los individuos dos formas

de enfrentar esta época.

En un extremo se encuentra la vacuidad de significados de los productos actuales,

basados sobre todo en la mercadotecniay la publicidad.

El redescubrimiento del pasado en medio de lo efimero de la moda, de lo novedoso
convierte a pasado en producto de consumo. Lo antiguo se mezcla con 1o moderno, lo
ecléctico se convierte en valor estético en la cual la imitacién de lo antiguo aparece. Lo
vintage se valora en los objetos més cotidianos, en la recreacion de lo antiguo, en las

variantes que aparecen y son inspiradas por épocas anteriores.

La busqueda en el pasado en la actualidad tiene tintes comerciales, como si 10 antiguo se
pusiera de moda, més que en la blsqueda de un andlisis del presente basado en la
comparacion entre las épocas, se convierte en una venta de antigliedades. “Las empresas
...explotan su patrimonio explican su pasado, “lanzan” articulos para el recuerdo, hacen
revivir los tiempos de antafio. (Lipovetsky. 2006). El pasado y sus productos, se

consumen en una celebracion que rememora el mito de tiempos pasados.

“Este vigoroso retorno del pasado es uno de los aspectos del cosmos del hiperconsumo
experiencial; ya no se trata solo de acceder a la comodidad material [del tiempo
presente], sino de vender y comprar recuerdos, emociones que evodguen € pasado,
objetos de momentos y épocas consideradas mas felices. (Lipovetsky. 2006). El pasado
se redescubre y se trae a presente pero con una vision superficial, sin la reflexiéon que
implica el andlisis de sucesos y larelacion que tiene con e tiempo presente. El individuo
hipermoderno recurre al pasado como una busqueda personal, la renovacion del  ciclo
solo es valido para si mismo, pero es efimera, pues se basa en la apariencia y en la

experiencia superficial, algo similar a unavisita aun parque temético.

“La“tradicion” antes regulaba institucionalmente el todo colectivo, pero su valor actual
es solo ya estético, emocional y ludico. Lo antiguo podra despertar entusiasmos, pero no

tiene poder para organizar colectivamente los colectivos’ (Lipovetsky. 2006), 1o que
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dificultala renovacion de la cultura, e cambio de ciclo. La renovacion, en todo caso, se

diluye en cada uno de sus individuos y no mantiene una coherencia grupal .

En la hipermodernidad también existe € otro extremo, y hay quienes ven en esta época
las posibilidades para generar un cambio, pues todas |as opciones permiten recuperar 1o
mejor de cada épocay de las multiples soluciones que presentan.

Laindividualidad de la hipermodernidad se hace visible en este proceso. La época actual
se sitlla en una zona de cambio, de renovacion de ideasy con estas de |os paradigmas que
rigen las creencias de los individuos, valorando las tradiciones y con estas muestra una
busgueda de una trascendencia que brinde sentido alos eventos que experimenta pero de
formaindividualizada.

El individuo busca en € pasado, la busgueda de unaidentidad, de un sentido basado en la
continuidad del proceso ante todo de indole personal. “La revalorizaciéon del pasado
sobrepasa con diferencia a culto a lo retro, a patrimonio y a las conmemoraciones. Se
materializa si cabe con el despertar de las espiritualidades y de las nuevas demandas de
identidad. Renacimiento religioso reivindicaciones nacionales y regionales, revival
étnico, las sociedades contemporaneas son |0s testigos de una vigorizacion de sistemas
de referencia que remiten a pasado, de la necesidad de continuidad entre pasado y

presente, de la preocupacion por tener raicesy memoria’. (Lipovetsky. 2006).

La segunda modernidad de la época de la modernidad es reflexiva individualista,
emocional e identitariac revolucionaria en el orden tecnocientifico, no lo es ya en la
cultura. Ya no significa devaluacion el pasado, sino exploracion, movilizacion sin trabas
de todos los gjes de la temporalidad sociohistorica, reciclge y readaptacion de la
memoria con fines econdmicos, emocionales e identitarios. (Lipovetsky. 2006).

La capacidad que tiene € individuo actual para acceder a imagenes e informacién del
pasado, asi como también la capacidad para producir y difundir en los medios digitales,
permite mostrar aspectos historicos de diferentes épocas, y de multiples empresas e
individuos, lo cual complementa la historia propuesta por la cultura a partir de visiones

personales.

Si la globalizacion técnica 'y comercia instaura una temporalidad homogénea, lo hace
acompafiado por un proceso de fragmentacion cultural y religiosa que moviliza mitos 'y

relatos fundadores, patrimonios simbdlicos, valores simbdlicos y tradicionales.
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(Lipovetsky. 2006). El individuo hipermoderno crea sus propios mitos a partir de la
apropiacion de diferentes culturas e ideas, 1o cua crea relaciones gque generan
significados subjetivos, que por o mismo no |legan a convertirse en una idea compartida
culturamente. El paradigma contiene muchos paradigmas en si, lo mitico adquiere

diversas interpretaciones que diluyen el sentido en la especulacion individual.

“La era hipermoderna no acaba con la necesidad de recurrir a las tradiciones de sentido
sagrado, simplemente reestructuran estas, mediante la individualizaciéon, la
diseminizacion, la emocionalizacion de las creencias y las précticas’. (Lipovetsky.
2006).

Este aspecto quizés sea el que marca la renovacion de la cultura, ya no como un cambio
en paradigmas grupales, sino como una forma de trascender a partir de una blsqueda
personal, individualizada que no es dogmética y que permite diferentes soluciones para

un problema general.

La cultura hipermoderna libera a individuo de ciertas trabas que solo permitian la
posibilidad de cambios a nivel grupal, el reconocimiento de la individualidad permite
acciones por las que se puede acceder alo que considera permanente y trascendente.

“...no todos los movimientos que reavivan la llama de lo sagrado o las raices
tienen la misma naturaleza, no la misma relacién con la modernidad liberada. En
Occidente por gemplo, hay muchos que se presentan con rasgos totalmente
acordes a la cultura liberal del individuo legislador de su propia vida
(Lipovetsky. 2006).

El regreso al inicio adquiere soluciones propias y personaes. El proceso se convierte en
responsabilidad de cada individuo, €l cual tiene que buscar |os medios para acceder a su

concepcion miticay personal de lo que representa el origen.

La capacidad de producir o configurar un ciclo iniciéico es multiple y ecléctica, pero

validada por la experienciaindividual y subjetiva.

“Lavoluntad de regreso como consecuencia de la conciencia de la ruptura acaba
por configurarse, hoy particularmente legitimadora para la conciencia

posmoderna que en, su evaluacion del pasado, emprendid diversas “voluntades de
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regreso” aretéricasy procesualidades que las sucesivas generaciones modernistas

habian olvidado o simplemente obscurecido. (Sureda. 2006)

La necesidad de redescubrir € origen de las ideas, de los objetos provoca en la época
actual la necesidad de descubrir, de reconstruir todas las etapas del objeto artistico, para
entender la vision del productor. La voluntad de regreso a pasado provoca también la
necesidad de valorar el proceso como elemento propio del objeto en el arte procesual, en
el cual el tiempo forma parte de la valoracion estética del objeto hipermoderno, asi como
lavision del individuo.

“...Ia voluntad de regreso precede a la imitacion de lo clasico. Como dijo
Eugenio Garin, “el mito dela antigiiedad y el apego ala antigliedad preceden a
su imitacion: la decision de renovar no es el efecto sino la premisa del resurgir
efectivo, vasto y concentrado del mundo clésico” lo verdaderamente antiguo mas
gue un modelo a copiar, debe ser el estimulo de una especie de competicion” que
hace emerger la nueva cultura’. (Sureda. 2006).

Una cultura diversa, en la cua lo antiguo estimula una busgueda personal, en la cua la
validez se daen lapluralidad de ideas.

Il. 2 El Ritual y el performance

El hombre de la prehistoria realizaba rituales donde se encontraban reunidas diversas
expresiones artisticas, donde se establecian vinculos con otras proto-areas de
conocimiento como la medicina o agricultura; todo establecia unarelacion con todo. Los
rituales eran e medio por € cua eran congregadas y adquirian simbolismos en que la

analogia permitia generar significados.

Las nuevas teorias y tecnologias han producido expresiones artisticas que en la
actualidad presentan una hibridacién en los medios y soportes, 1o cual establece una

analogia con los rituales ancestrales.

“Pese a que la opinion publica acepta los mixed media como afiadiduras adosadas al
pantedn, o como nuevos ocupantes de los limites del universo en expansion de cada
medio tradicional, se tratan mas bien de rituales de fuga de las tradiciones’. (Kaprow.
2007)
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Un ritual de paso ocurre cuando un individuo “pasa’ de un estado a otro en una cultura,
como de nifio a adolecente 0 de soltero a casado; en este caso la apreciacion de un
aspecto ddl arte que pasa de una sistema de referencias a otro, en donde la reunion de
diversas expresiones artisticas y campos de conocimiento coloca a ritua como

antecedente de este tipo de expresiones.

El ritual muestra el ciclo como un aspecto propio del desarrollo del tiempo, en el cua el
reinicio permite identificar el significado trascendente, el cual en la cotidianeidad se
banaliza.

El ritual de inicio de ciclo, renueva la forma de entender € mundo, sefidando €l

significado y a importancia del momento.

Las formas de expresion artistica e hibridas actuales pueden manifestar ese paraelismo
con € ritual, en donde las formas tradicionales en el arte a integrarse y mezclarse con

otras areas de conocimiento parecen manifestar un rito de transicion en la cultura.

Dada la tendencia histérica de las artes modernas hacia la especializacion o la
“pureza’ —pintura pura, poesia pura, musica pura, danza pura- tales mezclas, por
fuerza, han de entender se como précticas contaminante. En ese contexto, una
contaminacién deliberada puede ser ahora interpretada como un rito de transicion.
(Kaprow. 2007)

Como sucede en €l ritual de paso, € conocimiento previo (la pureza o inocencia), se
suma a una serie de experiencias nuevas (en donde esta pureza se pierde), este proceso
como en los ritos, renuevay trasciende la forma de entender e mundo dandole un nuevo

orden a esa etapa.

Reunir en un espacio de paso, diversas expresiones es una metafora en donde lo antiguo
se une a lo nuevo, en esa combinacion muestra asociaciones que eran desconocidas, pero
gue en conjunto muestra que todo se encuentra relacionado entre si, y en sus diferencias

se encuentran puntos en coman.

En la actualidad la comunicacion se vuelve casi inmediata, 1os avances tecnol 6gicos,
como la television, la internet o la telefonia celular, nos muestran estas relaciones
hibridas, pues son objetos multimedia. La interrelacion de eventos muestra como

culturas diferentes mantienen puntos en los cuales se unen y afectan, pues no existe un
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evento que ocurra en un area geogréfica, al otro extremo del planeta que modifique de

una u otraformaal resto del mundo.

El tener una opinion, e cuestionar, sobre los diferentes aspectos de la vida misma, se
convierte en parte de la formacién del artista como parte de su formacién personal, que
en laactualidad, se expresa en una experiencia hibrida, compleja, multidimensional.

La necesidad de encontrar, de reflexionar 10 que es importante se convierte en parte del

discurso artistico.

“Paralos pueblos antiguos |0 estético, en el sentido amplio- ya sea produccion de
objetos escultdricos o pictéricos, la pintura corporal, la danza, la misica-, debe
entenderse en el centro mismo de |las concepciones miticas, de su vidareligiosa, y
de los rituales necesarios para actualizar constantemente la relacion entre los
seres sobre naturales y 1os hombres. Esta relacion arte y vida, que habian sido un
tema recurrente de algunos movimientos de vanguardia... pretenden llevar € arte
directamente a ambito de la experiencia, sea ésta nuestra experiencia con €l
entorno y con la Naturaleza en el sentido metafisico, nuestra experiencia social o
nuestra concepcion y valoraciéon el propio cuerpo como vehiculo de contenidos
simbalicos. (Marchan. 2006).

El cuerpo, como estandarte de laindividualidad del artista, vuelcala experiencia persona

al relacionarla con otras personas a partir del elemento en comun: el cuerpo.

El artista que experimenta en la actualidad usando estas herramientas, crea experiencias
alternas en soportes cotidianos en la que la relacion arte-vida se inserta en soporte
actuales, propios de esta época, cuyos discursos reflexionan sobre e significado sugerido
por la estructura cultural. Los medios de comunicacion crean estereotipos, los cuales
promueven conductas particulares en los espectadores. El objeto artistico reflexiona
sobre estos aspectos culturales desde las herramientas que utilizan los medios y que son
multimediales. El objeto artistico hibrido es reflejo de los discursos actuales y de los

medios multiples que los sostienen.

La capacidad tecnol 6gica actual impacta en la percepcion por los diversos estimulos que
generan los objetos que surgen con estas aplicaciones. El artista se toma como referente
y busca comunicar su experiencia a partir de los estimulos que la produjeron. “...los

artistas [multimedia] no buscaban solamente su propia experiencia persona sino
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también producir en € espectador de la obra una experiencia similar, que ademas,
conmueva sus estructuras de comportamientos y pensamientos establecidos’. (Marchan.
2006).

Lavision individualista del artista actual, establece relaciones con € primitivismo, en la

capacidad de mostrar aspectos subjetivos del ser humano.

Esta vertiente cuestionadora...hace los movimientos ideolégicos mas
caracteristicos de nuestros dias se relacionen con é por distintos caminos. El
feminismo, e movimiento ecolégico, los movimientos reivindicadores de las
etnias minoritarias, e anti-imperialismo, han casado en la obra de algunos artistas

con el primitivismo. (Marchan. 2006)
Il1. 2. 1 El performance

Definir e performance significa limitarlo en cuanto a concepto o creacion; su naturaleza
le permite integrar elementos nuevos y antiguos, rito y tecnologia, individualidad y

colectividad, lo sagrado y o profano se relinen en este espacio de inclusion.

El performance trabaja con conceptos propios de las artes visuales o crea analogias de
cualquier é&rea de conocimiento, como la antropologia, la politica, la sociologia, la
medicina o las matematicas, pasando por lareligion ala educacion.

El performance puede interpretarse a través de caracteristicas propias de las artes
visuales, como una “composicién en movimiento y efimera’; 6 a partir del desarrollo de

un concepto o idea, 1o cual e permite establecer relaciones procesuales.

“Su componente conceptual se observa en la complegla red de reflexion,
vehiculada a través de distintos medios. filmes, escritos, dibujos, esguemas,
fotografias, que suelen acompafiar las obras, y que en muchos casos, por gjemplo
en las obras efimeras son € Unico referente y, por lo tanto se han convertido en la
obra’. (Marchan. 2006)

El desarrollo y documentacion de cada aspecto del performance permite establecer
relaciones con cada aspecto de la obra, en € cual laideay la manera como se modifica,
establece laimportancia del tiempo, tanto del momento inicial como de los cambios que
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ocurren. La documentacion implica a su vez la utilizacion de implementos tecnol gicos,

tanto para su preservacién como para su exposicion.

La utilizacién del tiempo pone énfasis en el aspecto procesual del objeto artistico,
valorando cada una de las etapas del mismo y documentando con esto, € tiempo inicia

de creacion.

El performance parte de lareflexion y laindagacion de los significados propuestos por la
cultura, y sus representantes institucionales; es por esto que ha partir de lareflexion crea
asu vez lageneracion de nuevos sentidos en lainterpretacion del mundo, [o que permite
la posibilidad de implementar nuevos significados, liberando a individuo de estas
convenciones, € cual puede proponer de forma personal un sentido diferente basado en
su propia busgueda.

El performance une arte y vida, reflexiona en este proceso sobre el tiempo, la cultura, los
materiales con que se redliza el arte y resinificando los objetos y acciones cotidianas,
develando los motivos e intereses sobre los cuales se fincan, asi como la funcion

alienante que gercen sobre el individuo esto supuestos sociales.

El performance reline diversas areas de conocimiento, por |0 que se convierte en campo
de exploracion y experimentacion constante que al establecer relaciones entre campos
disimbolos através del arte, por o cua propone solucionesy conocimiento nuevo.

El arte del performance ha crecido hacia una amplia gama de fuentes - arte, teatro
de variedades, vodevil, danza, teatro, rockn’roll, musicales, cine, circo, cabaret,
club culture, politica, activismo, etc. - y por los afios 70 se convirtié en un género
establecido con su propia historia. Consecuentemente, comenzd a gercer su
influencia en e desarrollo del teatro, pelicula, masica, danza y épera. ...La
naturaleza indefinible del arte del performance es su fuerza. ...Zaccarini utiliza
una gran variedad de formas de arte - circo, danza, trabajo hablado, texto, sonido,
el clowning, y cine e incorpora la autobiografia, el comentario socia y €
humor.?® (Dempsey, 2002)

% performance Art had grown out a wide range of sources —art, music hall, Vaudeville, dance,
theatre, rock ‘n roll, musicals, film, circus, cabaret, club culture, political, activism, etc.- and by
the 1970s it became an established genre with its own history. As a result, it began to exert its
influence on developments in theatre, film, music, dance and opera.
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A estalista se le sumalaunion e latecnologia y 10 que posibilita la experimentacion de

nuevos medios.

El performance retoma aspectos culturales y con ello todas sus estructuras como las
educativas o las religiosas, y con ellos sus rituales, resignificandolos, descubriendo los

motivos que |os sostienen, aun en los ritos y ceremonias mas banales.

El performance formalmente se relaciona con €l ritual pues es multimedia en donde

todos los sentidos entran en juego para generar un significado.

El performance crea significados, poéticos, evocando o resignificando los objetos, asi
como también al cuerpo del artista.

Es por esta razon que e performance en la hipermodernidad aparece como una
expresion artistica importante de esta época, pues es un medio caracteristica de este

tiempo.
Il. 3 El Performance en la enseifianza del Dibujo.

Las manifestaciones artisticas en la actualidad son diversas, conviven diferentes
exploraciones, 1o cua se ve reflggado en la necesidad de implementar otro tipo de

précticas alas yatradicionales en la educacion.

El Dibujo es la base de las Artes Visuales, por lo que esta disciplina en la actualidad se
abre a multiples necesidades en las que se relaciona con las actividades de otras areas de

conocimiento.

The large-scale theatrical productions conceived during the late 1970s and 1980s, by artist
including Robert Longo, Robert Wilson and Jean Fabre, such a Wilson's famous Einstein on the
beach a-five-hour multidisciplinary production bringing together a number of performance artists
such a Philip Glass and Lucinda Childs, have particularly influential.

The indefinable nature of Performance Art is its strength. As veteran performance artist Joan
Jonas explained in an interview given en 1995:

It accounts for the continuing appeal of performance as the medium of choice for many artists.
Work by John —Paul Zaccarini, such as Throat (1999-2001), brings together many of the
previous strains in Performance Art.

Zaccarini uses a wide variety of art forms —circus, dance, spoken work, text, sound, clowning,
and film- and incorporates autobiography, social commentary and humor. (Dempsey, Amy) Art
in the Modern Era. Ed. Harry N. Abrams. N.Y. 2002
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Vilchis cita a Gomez Molina, e cua dice que “...la credibilidad de las imagenes
contemporaneas es avalada ya desde otras practicas’.

Lo ecléctico se convierte en parte esencial dentro de los discursos actuales, los cuales
retoman aspectos y conceptos de otras areas de conocimiento.

Es esta la razon por la ensefianza del arte no solo debe “ensefiar a ver” sino entender la
capacidad y posibilidad del arte como modelo de conocimiento, y en laque los discursos
POéticos se convierten en model os de analisis sobre |os cuales establecer 1as bases de una
reflexion.

El arte actual, en donde se diluyen los limites en las areas de conocimiento, € termino
artes visuales se amplia, a partir de la interrelacion con otras expresiones estéticas y
areas de conocimiento.

El cuerpo es multisensoria y el arte ampliado hace referencia a todas las capacidades
perceptuales, las cuales permiten una amplitud de soluciones interpretativas.

En e performance el cuerpo es parte fundamental, pues es receptor de todas estas
relaciones que ocurren en la hibridacion de los medios.

El cuerpo forma parte del discurso y con crea una relacién de empatia con € cuerpo del
espectador.

La educacion artistica a experimentado con el performance como detonador de
significados, como blsqueda personal a partir de proyectos personales, en la
interpretacion subjetiva de un evento de este tipo, en la procesualidad que implica €
desarrollo de un pieza de este tipo. La concepcién de la ensefianza como un proceso en €l
cua € individuo cambia su concepcion del mundo conforme avanza en la capacidad de
manejar y desarrollar un aspecto del conocimiento se convierte en un acto procesual, el
cua es avalado institucionalmente, por medio de un documento.

La documentacion y € uso del tiempo es una de las caracteristicas que permiten
experimentar con medios diversos. La creacion de objeto, la resignificacion de objetos
cotidianos son aspectos que forman parte del concepcién de la idea. Pero lo més
importante, la conceptualizacion que implica una pieza de este tipo han sido el ementos
gue expandido las posibilidades del performance como parte de la ensefianza del arte,
implementando su préctica sobre todo en la ensefianza del Dibujo.
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Il. 4 Antecedentes del uso del performance en la ensefanza del
dibujo: Espafa.

La universidad politécnica de Vaencia plantea desde 1999 la finalidad del dibujo en la
actualidad a partir de la dualidad entre objetivo y subjetivo. El programa a cargo de
Facundo Moss muestra la importancia del dibujo como forma introductoria hacia otras
expresiones artisticas, en el cual destacala busqueda de lainterdisciplinareidad.

...sefidar que la consecucion de la ensefianza —aprendizaje del dibujo debe
suponer un acercamiento a la comprension y desarrollo de las demaés artes como
la pintura, la escultura, los medios visuales-media, € grabado y sus variantes, la
fotografia, performance, etc... en una sociedad cambiante y también la
interdisciplinariedad del dibujo con respecto a otras artes ciencias y técnicas.
(Mossi, 1999).

Laimportancia del dibujo como €je rector, donde inicia la vision creativa del artista, sin
importar la solucion o e desarrollo fina muestra la importancia de la flexibilidad del
método de ensefianza que permita desarrollar unainterdisciplinareidad.

El dibujo se convierte en elemento importante en la ensefianza artistica, pues es e emento
gue todas las expresiones tienen en comun. “El dibujo, se considera como e medio
artistico propio e inherente al resto de las artes plasticas y de cuyos conceptos, técnicasy
actitudes dependerén €l resto deellas’. (Mossi, 1999).

El futuro de las artes depende del dibujo, las ideas vertidas e inculcadas en su ensefianza
son las que conformaran los paradigmas del artista.

Los métodos tradicionales de dibujo y la blsgueda e implementacion de recursos
experimentales son los que permitieron introducir el performance dentro de las précticas

en laensefianza del dibujo.

El desarrollo de una pieza de performance permite incluir, ademas de aspectos
tradicionales del dibujo en la construccién de objetos y descripcion de la accidn, la
utilizacion de materiales y soportes alternos.

La utilizacion de materiales alternos en el performance incluyen desde objetos
cotidianos a soportes tecnolégicos, por 1o que su uso como medio en la ensefianza
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permite tanto experimentar, como crear nuevos soportes, incluso aguellos que estan fuera

del ambito de las artes.

El uso de latecnologia estaimplicito en el andlisis del la construccion del Performance,
como un aspecto sobre e cua reflexionar y que brinda a artista la opcion de
experimentar con la capacidad expresivay comunicacional de estos adelantos, los cuales
por su recién insercién se convierten en pretextos sobre los cuales indagar. Los
elementos base del dibujo se convierten en un primer acercamiento para fundamentar la
utilidad de las nuevas tecnologias, pues esta “extensa gama de posibilidades que deben
tomarse como recurso o técnica sin olvidar que los recursos deben ir en funcién del
conocimiento de los elementos fundamentales que e dibujo haido utilizando a lo largo
delahistoria. (Mossi. 1999).

Moss define los parametros del dibujo, dentro de tres campos fundamentales:

1. Dibujo cientifico € cual permite relacionar la expresion artistica con ciencia, pues
“todas las ramas de las ciencias, medicina, fisica, quimica, cartografia, geografia y
meteorologia, etc., hacen de igual modo un uso particular del dibujo cientifico” (Mossi.
1999), y apartir de este es como logran establecer una comunicacion entre si

2. Dibujo técnico el cua establece la relacion con la utilizacién de los recursos técnicos
propios de esta expresion artistica, pues asi como existen técnicas escultoricas o
pictoricas, e dibujo ha desarrollado a lo largo de la historia una serie de técnicas
dibyjisticas. “El dibujo... no puede prescindir de conceptos técnicos como la perspectiva,
las proyecciones, los disefios objetuales, descripcion geométrica, etc. Pero siempre
ligados a favorecer su idiosincrasia’. (Mossi. 1999). Los recursos dibujisticos forman
parte de la conceptualizacion del dibujo como un &rea de investigacion, los cuales
permiten ser punto de partida para exploraciones experimentales. La importancia de
reconocerlas e incul carlas es que son conceptos basicos de un lenguaje propio de un area
de especialidad.

3. Dibujo creativo. “El dibujo creativo o artistico responde a unas necesidades de
representacion de su observacion de la naturaleza exterior objetivamente, o de su mundo
particular y subjetivo. Necesidad, en definitiva, de comunicacion y expresion de
sensaciones, emociones o0 sentimientos’. (Mossi. 1999).
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Estos aspectos pueden intervenir en conjunto o de forma separada en la ensefianza de las
artes; @ cual también son motivo de investigacion desde otras areas de conocimiento
como la Argueologia o la Psicologia. “Lainterdisciplinariedad del dibujo queda definida
desde el punto de vista de |os el ementos comunes entre disciplinas (conceptos, técnicasy
actitudes) y desde la concurrencia de diferentes disciplinas alrededor de una unidad
didacticao tema’. (Mossi. 1999).

El performance en sus capacidad incluyente permite aproximaciones y acercamientos
con otras &eas de conocimiento, asi como conexiones interdisciplinares. La
implementacion de précticas de performance en la ensefianza del dibujo permite gjercitar
los diferentes pardmetros del dibujo que sefiala Mossi, lo cual aunada a las préacticas
tradicionales establece la concepcion del dibujo como parte importante en la

interdisciplina
Il1. 4. 1 La practica de dibujo apoyada en el performance

Moss planteatres practicas en e programa de dibujo en |as cual es establece unarelacion

Dibujo-Performance.

1. La planeacion de un performance para que sea realizado por e modelo. la cual parte
desde la asignatura de dibujo. Es decir la produccion de bocetos de los objetos que se
utilizaran o se construirén. La descripcion de las acciones, € concepto, tiempos. etc.

2. Una sesion de dibujo, en donde el motivo ainterpretar es un performance.

3. La planeacion y realizacion de un performance por parte de los alumnos. Mossi no
especifica s este trabgo es por equipo, o es individual, por 1o que caben las dos
posibilidades en esta practica.

Este tipo de sesiones se llevan a lo largo de cada uno de los
cursos de dibujo, durante la formacion del artista. Por 1o que
el grado de complgjidad que tienen alumnos de las Ultimas

generaciones es mayor alos que inician.

Imagen 46. Performance realizado por alumnos de Dibujo bésico titulada
“Del modelo estético a modelo natural”. (Mossi. 1999)
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|. 5 Inmaculada Jiménez y “ L as Poéticas de Grupo”

Entre 1998- 1999 en “El Dibujo a final del milenio” Inmaculada Jiménez, en su ensayo
“Los limites del Dibujo y una poética de grupo” hace una seleccién de piezas de
Performance que tienen en comun una relacién entre el Dibujo y la accion, lo cua sirve
después para plantear una serie de précticas frente a grupo.

En relacion a este topico, comienza haciendo a modo de introduccién, una reflexion
acercade laensefianza del Dibujoy €l problema del parecido:

"Para la mayoria de la gente dibujar o esculpir, es buscar un motivo que esta
fuera de ellos. Normalmente, piensan que aprender a dibujar es aprender a repetir,
mas 0 menos fotograficamente, la realidad...si € tipo de parecido no responde a
modelo cultural de nuestra sociedad, produce extrafieza. También
paraddjicamente, puede hacerse una foto cuya apariencia sea abstracta...”
(Gémez Molina, 1999)

Latradicion cultural es sefialada como causa de este tipo de interpretacion. La aplicacion
del Performance, como préctica dentro de la ensefianza del dibujo, adquiere importancia
pues esta expresion artistica muestra como caracteristica el trabgjo con codigos
culturales, desestructurandolos lo cual permite reflexionar sobre la validez de los
mismos. El Performance por partir del arte conceptual pone en tela de juicio los limites
del concepto, que aplicado en la ensefianza del dibujo, expande las posibilidades de la
préctica educativa. “El contenido y los conceptos del Dibujo nos vienen dados por la
tradicion. Y lo dificil es salir fuera de esta cultura, esta manera de ver y pensar, para
imaginar otras posibles. De manera que cuando nos preguntamos que puede ser el Dibujo
lo que hacemos es poner en entredicho las definiciones....” (Gomez Molina, 1999).

Al permanecer en los limites, a establecer una relacién con la accion y Dibujo, expande
el concepto y la normatividad empleada para conceptualizar esta expresion. “Las lineas,
los trazos, pertenecen a Dibujo por antonomasia, son |10 mas genuinamente suyo; pero,
¢puede algo ser dibujo cuando los trazos emplean como soporte, en lugar del papel, €
suelo, la pared, €l techo o € propio cuerpo? (Gémez Molinag, 1999). Jiménez mantiene
los elementos propios del Dibujo en su clase, como la linea, pero reflexiona que al
incluir un nuevo soporte hace que cambie la manera de entender y aplicar estos
conceptos. "Performance, danza, accion, teatro, el trazo cambia...segin sean los
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materiales de soporte." (Gémez Molina, 1999). Esto implica que a utilizar nuevos
medios, soportesy conceptos, un renacer dentro de la disciplinadel dibujo, promueve un
campo de crecimiento, experimentacion e investigacion. “El Dibujo se crece cada
vez que nace de nuevo. Este renacer es el que le ha situado en una posicion incierta
donde confluye con otras disciplinas, borrando la nitidez de sus limites.” (Gémez
Molina, 1999)

Al situar a Dibujo en relacion con € Performance, aparecen otras implicaciones,
resultado de una vision procesual, propia de esta manifestacion artistica.

Porque... ¢qué es propiamente el Dibujo? ¢El trazo, residuo, o la accion? ¢Cuando
se produce e Dibujo? ¢Cuando aparecen €l soporte o cuando se actla para
producirlo?... un factor determinante es el tiempo, visto en extensién. Una
partitura musical, un concierto, una pelicula o una poesia tienen un tiempo
preceptuar sucesivo. No hay, no es posible, una percepcion simultanea, unavision
de conjunto, mas que € recuerdo, una vez terminada. En €l Dibujo tradicional es
distinto, la obra es percibida unitariamente para ver €l orden en que han sido
hechos los trazos hay que ir registrando las superposiciones, el palimpsesto, los
estratos, € recorrido, el desgaste por € roce, la presién y la dureza de los
materiales.... (Gomez Molina, 1999).

Jiménez comienza a describir como llegd a este tipo de situacién y como la enfrent6 a
partir de una propuesta realizada por sus alumnos durante un curso de Dibujo.

Lo interesante es como la propuesta partié de los alumnos y la manera como Jiménez
pudo capitalizar esta experiencia como una investigacion dentro de su area de docencia.
Es este un gemplo de lo importante gue resulta la actitud de profesor que guia este tipo
de experiencias, tratando de darles un soporte y un espacio:

Durante € curso 1998-1999, hace ahora un afio, e impartir una asignatura
optativadel nuevo plan de estudios titulada: procedimientos gréficos...

No habian sucedido cuatro semanas del curso, que, en un momento de reunién
gue suelo redlizar para comentar la marcha de la clase, se me planted que
programa que habia planteado era decepcionante, que esperaban de mi otra
dindmica, que no era aquello o que ellos deseaban.

Les pedi explicaciones; no querian enfrentamiento sino conducir ni su punto de
vista. Por decirlo répidamente, 10 que deseaban eran experiencias vivenciales,
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otra dinamica, participativa, un trabajo experimental y, por supuesto, un rechazo
del sistema de fichas entregay nimero de trazos obligatorios.

Recapacité unos momentos. La propuesta me desbarataban los planes. Esta
peticidn exigia mayor dedicacion y una capacidad de sintetizar los contenidos del
programa. Al final les contesté que podriamos hacer una cosa: ellos llevarian la
iniciativa. (Gomez Molina, 1999).

Jménez a entender la necesidad de sus alumnos de tener una experiencia vivencial,
pudo relacionar lo que querian, estableciendo un relacion entre la ensefianza de dibujo
unida a la préactica performance. De ahi que la propuesta se dirigiera hacia las partituras
propias del Fluxus.

Propuse a los estudiantes, en esta direccion de preparar la atmoésfera, la
confeccion de partituras de verbos para las acciones, palabras y acciones
relacionadas para producir dibujos. La partitura de acciones, algo asi como las
acciones gue producen € Dibujo. No es € trazo, € resultado, sino la energia
previa, € grito citado. La condicion de emplear materiales no convencionales
para dibujar, o que, si lo eran, se pudieran utilizar de manera no convencional.
Tragjeron pan, hilo, arena, etc....

Lo que propuse era una escritura previa. Cada uno hacia una accién corporal,
fluida, y escribia, para que sirviera de partitura para un dibujo posterior. La
partitura de verbos y acciones que hicieron era variada'y compleja. Palabras como
tirar, arrugar, doblar, frotar, cortar, empujar, resbaar, mover, volver, etc. Estaban
inscritas, dibujadas y dispuestas a ser hechas con los cuerposy con los materiales.
L as partituras eran una escritura inventada. Al terminar les pedi que escribiran su
opinién. Analisis escritos, individuales, reseccion... (Gémez Molina, 1999).

Al darle este soporte metodolégico a partir del lenguaje verbal, entra dentro de un
espacio propio de arte conceptual, o que permitio realizar una clase experimental de
dibujo:
Se comienza con intuiciones, tanteos, que poco a poco van concretandose, y al
final se les puede poner un nombre. Por otro lado, las palabras acotan, definen,
constrifien... recurrir a método del escrito individual sisteméticamente, para
analizar la opinion de los estudiantes sobre ella, para ver como la estan
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valorando €llos, y también para ver cuales eran sus ambiciones...La recesion la
teoria va siempre por detras de los sucesos y las acciones. (Gémez Molina,
1999)

Jménez a partir de la implementacion de este método persona hace una serie de
reflexiones entre €l arte procesual y la ensefianza.

El proceso como trabgo. La primera de ellas expresa la necesidad que
manifiestan los estudiantes de que se reconozca el proceso como trabajo, no como
un trayecto que conduce a un resultado, sino como algo valido por si mismo...€l
conocimiento-aprendizaje que se genera no esta necesariamente vinculado con la
produccion de algo material. Darse cuenta es més que suficiente, es fundamental.
El proceso no tienen término o fin asociado necesariamente con un resultado
tangible. Es ni més ni menos que dejar fluir la necesidad que siente cada uno, en
cada momento, aflojar, percibir, recibir, devolver. No solamente lo que se hace o
se construye; un simple desplazamiento puede ser un factor de transformacion.
(Gémez Molina, 1999)

Al ser una clase experimental, aplicalineamientos a grupo para que de esta forma pueda
existir una comunicacion y trabajo en equipo. Al conducir de esta forma un grupo, le
brinda direccién al trabajo en el cual |atolerancia se convierte en punto indispensable de
convivencia.

... dentro de las préacticas inciertas, de riesgo, es dificil mantener un respeto, no
imponer opiniones, no coaccionar, esforzarse llegar a acuerdos. En este contexto
hay expresiones inequitativas, por ejemplo reconocer que no solo hacer, decir
también es activo. O cuando ellos mismos reivindican una actitud de no-
sumisién, no-obediencia. (Gémez Molina, 1999)

Otro aspecto que considera importante es la responsabilidad por su propio trabgo y
proceso, dandoles la oportunidad de crearlo a partir de su propia experiencia personal.

...valorar la responsabilidad individua. Hace que los estudiantes tomen
iniciativas, elija el que prefieren, que degen de redizar trabajos mondtonos
comandados; hablan de ciertos trabgjos que no lo resuelven por qué no les
interesan demasiado...Es l6gico que € descubrimiento de la vida, de las
emociones, de los sentidos, de los tabues, del sexo, de los miedos, € grupo, se
manifiesten en las acciones mejor que los dibujos sobre un papel, pero lasaida
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de todo este mundo de intereses producen a una atmésfera efervescente muy
viva. La responsabilidad se resume en que participas porque te gusta, lo haces
porque te produce satisfaccion y te exige porque te has enganchado.... (Gémez
Molina, 1999).

A partir de las acciones que fueron propuestas durante ese curso Inmaculada Jiménez
resume cuatro planteamientos dominantes en la produccién de sus alumnos:

1. La primera referente a los sentidos, es decir una préactica basada en elementos
perceptuales.

2. La segunda a acciones vinculadas con el mundo de la comunicacion en concreto la
incomunicacion.

3. La tercera, una serie de acciones cuyo trasfondo es social (como la depilacién, que
pone en evidencia el sentido del ridicul o).

4. La cuarta, acciones que se desarrollan en sentido plastico de forma prioritaria, es decir
sobre una base de el ementos formales, pero aplicados al Performance.

A partir de este tipo de experiencia reflexiona sobre la forma del ensefiar el Dibujo,
pero se encuentra confrontada por una experiencia ampliada de la conceptualizacion del
Dibujo.

Me interesé descubrir formas de envolver al estudiante para llevarle al camino de
la pasion por e Dibujo, pero ¢Qué Dibujo? Quizas € precio de conquistarla sea
ceder parte de su territorio de autoridad gue tenemos histéricamente asignado |os
docentes y compartirlo como responsabilidad. Que esa paabra, |lamada
experimentalidad, 1o sea profundamente y pueda inventarse el significado de la
palabra Dibujo, que & Dibujo crezca a renacer cada vez. El precio siempre es €l
mismo, libertad a cambio de riesgo, € de convertirse en amantes del arte. Porque
anicamente aquello gue se ama puede esperar una correspondenciay seguimiento
disciplinar. Esto nos conduce vivir con la expectativa de un mestizge
permanente.

El caracter experimental, significa que € trabajo que se desarrolla no tiene una
respuesta prevista como correcta sino que las pruebas y las invenciones son
consideradas vélidas en su proceso, y, por lo tanto, no esta tan claro que es lo
correctoy qué eslo que estd mal, porque € valor se otorga a cosas diferentesy
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desconocidas. La franja de respuestas posibles, como aceptables, tiene unos
margenes de imprecision mas anchos. (Gomez Molina, 1999)

Experimentar no deja de lado la parte académica, por €l contrario, la complementa:

En los planes de estudio de bellas artes las opciones para adquirir maestria y
profesionalidad, donde permanecen claramente diferenciados los géneros y los
contenidos de las ensefianzas, en los que la val oracion esta claramente establecida
a través de los objetos que se producen, son distintas de aquellas otras opciones
experimentales, en las que existe busgueda, riesgo, implicacion, dura,
permeabilidad y exploracion, sin que necesariamente la direccidn del proceso de
trabgjo tiene que conducir a una materializacion predeterminada. Las dos
opciones son posibles. Son compatibles simultaneamente unas asignaturas de tipo
experimental y otras de contenido académico. (Gomez Molina, 1999)

La accion como generadora de diversas salidas dentro del Dibujo aparece en los ojos de
Jménez como una manera de hacer frente a los diversos estimulos que surgen de la
cultura actual, en donde estéa inmerso € ser humano. Una manera de ir al paso en forma
individual, como en conjunto.

Si dentro de la disciplina del Dibujo cabe plantearse la relacién con la accion es
porque, como hemos visto, este determinante, forma parte del proceso. La
creacion no necesariamente conduce a la produccion de algo material. Tenemos
diversas y multiples gemplos de obras efimeras, Video, Instalaciones,
Performance, Arte virtual. Importante es "darse cuenta’ y este "darse cuenta’
puede ser suficiente. El artista necesita formarse, tener conocimiento,
colaboradores, ayuda, técnicos, medios, espacio para trabajar. No hay arte sin
iniciativas. Nuestra sociedad estd preocupada por la comunicacion, las
emociones, la discriminacion, la intolerancia. Situaciones que nos afectan vital,
éticay emocionalmente (Gomez Molina, 1999)

Imagen 47. Janine Antoni, 1992, Loving Care. Antoni pinta
sobre el piso de la galeria con su cabello, €l trabajo es ala
vez sucio y sensual, desmitificando los rituales privados de
belleza, Y de las nociones modernas de una cabellera ideal.
Durante el performance hace exageradas gesticulaciones, Y
movimientos propios de danza contemporanea, el registro
sobre el piso tiene asociaciones con €l trabagjo de Jackson
Pollock.
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J & Imagen 48 Nacho Duato. Compafiia Nacional de Danza. Espafia. Su
~ {4 trabgo relaciona la danza con el Dibujo, pues en sus piezas va
11 dejando tras de sus movimientos rastros de diversos materiales.

. “’
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Jiménez establece una relacion con la asignatura de Performance, 1o cua no le plantea
una dificultad profesional, pues tiene una serie de referencias sobre performance los
cuales le permiten hacer una relacion entre estas dos expresiones artisticas. La relacion
entre Dibujo y Performance crea la posibilidad de que los programas de Dibujo cambien,
asi como las actividades sobre las que se tendria que sostener un proyecto de este tipo.
Jiménez analiza esta situacion al escribir:

Mi reflexion a posteriori, es que s este contenido programatico se plantea en una
asignatura que tenga por objeto estudiar, practicamente las propuestas del arte de
accion o el Body art no tendria ningun problema. La dificultad o innovacién, reside
en la comparacion entre e titulo de la asignatura de Dibujo, su contenido en €l
programay el desarrollo de las actividades en el aula. Pero como Seber habia dicho,
no se puede separar € arte de cierto mestizaje de sentidos y de medios. (Gémez
Molina, 1999)

La experiencia permite a Inmaculada Jimenez notar y hacer notar a otros esta posibilidad,
en la que se pueden encontrar una manera diferente de ver el Dibujo y su précticaen la
docencia

Inmaculada Jiménez identifica al Performance como modelo experimental en el que es
posible establecer relaciones con otras expresiones artisticas, como el Dibujo, por 1o que
debiera estar alapar de las asignaturas tradicionales. En |los planes de estudio actuales de
la Universidad Politécnica de Madrid, en la actualidad, aparece esta expresion artistica
como una signatura dentro del plan de estudios. La produccion generada a partir de la
misma puede apreciarse en distintos sitios de laWeb.
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Fig. 49 y 50. Trabajos de los alumnos de
Inmaculada Jiménez. 1999. Izq. Depilacion.
El vello arrancado con cera a cuerpo
masculino es colocado en su lugar
correspondiente en el cuerpo femenino. Der.
Plumas. la utilizacion de medios multiples en
las acciones.

Il. 5 Antecedentes del uso del performance en la ensefanza del
dibujo: México.

El performance aplicado en la ensefianza de dibujo, en México, ha generado experiencias
diferente de las surgidas en Espaiia. El trabgjo es sobre todo experimental, y no es una
préactica comun dentro de los programas de estudio.

En México es donde inicia este tipo de experiencias, a partir de encontrar una fuente
documentada en la tesis de maestria del profesor Chuey. La investigacion sobre el tema,
es cas inexistente, debido quizés a la a falta de informacion acerca del performance
como expresion artistica, 6 sobre como interpretar los resultados obtenidos. Los
obstacul os que se presentan parten principalmente de los valores de juicio que se aplican
al objeto ala ensefianza del objeto artistico en laescuela; y en € que resultaimportante
generar un objeto que se puede vender 0 exponer.

I1.5 .1 El “Clandestino”

Este tipo de experiencias en la ensefianza del Dibujo en México tiene antecedentes en un

taller que fue conocido como “El Clandestino”.

El taller de Dibujo de la Academia de San Carlos, “El Clandestino”, fue un taler que

estaba abierto a publico en genera, que no tenia una intencién en un principio
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innovadora o de busqueda, salvo ser un espacio de trabajo para quien quisierareadizar la

préctica del Dibujo.

No tener un desarrollo de puntos especificos, como |os que estan en un programa de
estudio de una materia curricular, permitié a sus participantes experimentar e ir mas alla
delas practicas tradicionales.

El planteamiento del taller busco desarrollar la capacidad de interpretacion, sobre la
capacidad de representacion, sin dejar de lado la parte académica, la cual poco a poco fue

dirigiéndose hacialaunion “ Arte-Vida’ expresada en el soporte del Dibuijo.

Al unir Artey Vida, € “Clandestino” comenzé a incursionar en €l Performance como
motivador, a partir de la generacion de imagenes por parte de los model os que concurrian
a este taller; entre los que se encontraban estudiantes (sobre todo de intercambio) que
buscaban un ingreso extra, asi como también bailarines, actores, y gente de los mas

diversos oficios, que laboraban como Model os de Desnudo.

La formacion académica de los modelos cred la posibilidad de realizar otro tipo de
aproximaciones a Dibujo (que no estaban necesariamente fundamentadas en un fin
especifico, como lo es la mimesis o la técnica), contribuyd a la creacion de otro tipo de

experiencias en la ensefianza.

Los alumnos que asistian también provenian de procedencias distintas, por lo que la
inclusion de diferentes &reas en € taller propicio una serie de gercicios alternos, pues los
participantes podian opinar, enriqueciendo la experiencia de la ensefianza con sus propias
experiencias. Es por esto que en este taller se podia encontrar gjercicios que iban desde
meditacién, hasta musica, poesia o danza en la practica dibujistica.

Este tipo de sobreposicion de expresiones artisticas dio como resultado por una lado una
“Clase de Dibujo performatica’, o con caracteristicas de Performance; por otro lado,
desde el aspecto del Performance, como expresion artistica, crea una “accién hecha en
pausas’, pausas gue se utilizaban para documentar la accion por medio del dibujo.

En el caso de actores o bailarines se realizaba una especie de representacion (que se
detenia en momentos), que tenia como fin en un principio, salir de la “pose clasica’ o

“pensada’.
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El movimiento, se detenia de repente, en cualquier instante, pues no estaba regulado por
intervalos regulares sino azarosos. Los lapsos de inmovilidad provocaban posiciones no

tradicionales, mucho més fluidas o no tan convencional es.

Algunos alumnos pasaban del papel de dibujante a de modelo, por lo que tenian un
vision pléstica de estas representaciones. Se unian en este proceso la vision del artista
visua a la de los actores, bailarines y musicos. Los modelos llevaban o creaban
elementos con los que se caracterizaban, o con los que interactuaban, en donde la danza
0 otras expresiones se mezclaban.

Todo esto dio como resultado una clase que como caracteristica generaba un
Performance peculiar, en donde se reuniala Ensefianza con €l Arte.

Estos espacios suspendidos de inmovilidad, donde se dibuja (“el tiempo del Dibujo” o
de la “documentacion dibujistica’), es donde se une la accion pasada con la accion

futura, dentro de una accién continua; en laintencidn de la ensefianza del Dibujo.

Los temas podian ser de lo més variado, pero |a blsqueda se centraba en la interpretacion
dibujistica.

El Performance, a pesar de estos espacios donde se detiene el movimiento, adquiere una
cohesion, una intencionalidad definida, asi como ciertas caracteristicas que permiten
situarlo en un Performance diferente, distinto, lo que le da una categoria dentro del

universo del Performance, alavez una propuesta alterna dentro del universo del Dibujo.

La ensefianza de la expresion dibujistica, desde esta éptica, se convierte en una pieza de
participacion que se va desarrollando en conjunto, en donde cada uno de los elementos
gue la conforman adquieren otros sentidos:

El modelo que intercambia papeles con €l artista,

estudiantes que se convierten en piezas de arte en proceso,
maestro-performer, model o performer,

dibujo como documentacién,

dibujo como pieza de participacion.
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Esto plantea una serie de reflexiones sobre cada uno de los elementos que conforman la
ensefianza del Dibujo, del proceso educativo como un proceso artistico, en donde el ser

humano se convierte en pieza en continua evolucion.

Imagen 51. Avanti propos. Roland
Runge. Grabado. Alemania.

Imagen 52. Fotografia tomada de una de
las primeras sesiones iniciales del Taller
“Clandestino”. Al mirar estas imagenes,
es posible vincularlas con una forma de
documentacion, pues es posible
relacionar la imagen del dibujo con la
imagen del suceso del cual fue extraido.

La documentacion de expresiones procesuales como e Performance se hace por o
general en fotografia o video, llevar la documentacion al terreno del Dibujo sigue siendo
una forma de documentacion. Este tipo de acciones simultaneas permite situalo también
como una pieza de participacién, en donde la accién inicial del performer detona una
serie de acciones en |os espectadores, que participan por medio del dibujo.

Referirse a estos dibujos solo como una documentacion, es solo una forma de relacionar
estas iméagenes con e Performance, sin embargo seria poner € trabajo del dibujante, o
del artista en general, cuya obra se puede relacionar con un referente, a un nivel de
documentalista. Aun en los trabagjos donde la mimesis se hace evidente, hay una
intencién, una seleccién, un encuadre, que es lo que ha llevado, por gemplo, a la
fotografia® a ser una expresion artistica por si misma, demas de ser un medio para
documentar larealidad.

** Lainvencién y el répido desarrollo de la fotografia a partir de 1839 modificaron de forma inmediatay
profunda los habitos artisticos y visuales... Tras un primer momento muy breve de sorpresay maravilla, o a
veces de duda, la comunidad artistica negd todo valor artistico a estas imégenes producidas de forma
mecénica, y a mismo tiempo la inhumanidad aparente del procedimiento confirié a la imagen fotogréfica
un valor de verdad positivo e indiscutible, que tuvo dos consecuencias: por una parte, la fotografia puede
congtituir para el artista un sustituto de la naturaleza; por otra parte, la superficie liza, continua, detallada
de la presentacion fotogréfica se convierte en signo de la fidelidad a lo real. ..el segundo no es menos
significativo. Ahora somos conscientes de que una fotografia no es un registro neutro de lo visible, sino el
producto de un dispositivo inventado especificamente para fijar y organizar visualmente algunos aspectos,
y solo algunos aspectos, del mundo exterior. (Corvin, 2005. )
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Este aspecto de “acciones suspendidas por un tiempo para dibujar” es una caracteristica
original tanto del uso del tiempo dentro de un Performance, como de la “documentacién”
de la accion (a partir del Dibujo). La documentacion en este aspecto se convierte mas en
un “acompafiamiento” o “accion paraela’, en este aspecto estos dibujos se convierten en
una “ documentaci 6n/accién-simultanea/obra-paral ela/obra aparte” .

El Performance se interpreta en su totalidad, e incluye también de lo que sucede en los
dibujos de los artistas, en donde € dibujante se convierte en parte del Performancey sus

dibujos en parte de la accién, como una accion que se realiza en conjunto.

Este es € tipo de acciones que eran comunes en este taller, y que en mi tesis de

licenciatura nombré como “ Performance Congelado”.

Las sesiones en este taller se realizaban por temas; algunas sesiones eran propuestas por

los model os, en otros casos propuestos por € Profesor.

Esta investigacion del profesor Chuey comenzd en 1991, en esta época junto con €,
estuvieron los profesores Samuel Fuentes y Juan Manuel Santana. Este taller busco otros
medios dentro de la ensefianza del dibujo. Retomando las palabras de profesor Jorge
Chuey, en una entrevista que pude redlizarle en 2004, en laE N A P. en las que habla
sobre este taller de San Carlosy sus précticas:

...Si através de la danza o € bhaile. A través del juego de luz y sonido que
estaban afectando otros aspectos como motivadores, para que la interpretacion de
cada uno de los asistentes a taller, pues tuviesen esa ensofiacion, 0 esa nostalgia
No sé... Evocacion de cosas 0 sucesos, reubicacion en su memoria de todos sus
sentidos, y eso, lograran plasmarlo en su conocimiento del Dibujo vy
posteriormente en el papel. Surgirian iméagenes a partir de la linea, a partir del

espacio."... (Chuey . Entrevista. 2004)

Sobre un reportaje que hizo del “Clandestino”, Preston Thomas, es posible reconocer
algunos de los elementos propios ddl taller en susinicios, asi como larelacion entre este
espacio y algunos talleres de escuel as europeas (ver apéndice).

Laidea del clandestino se trasladé también a Japon, Espafiay Alemania. Desde
Inglaterra, €l socidlogo Thomas Preston, escribio en el editorial de una revista
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especializada en educacion artistica, con amplia difusién en Europa; entre sus
comentarios, Ilamo a Taller Clandestino, “El Taler de vida’, marcando con esto
que en la Real Academia Britanica de Artes Plasticas existe un taller muy similar
en torno a la ensefianza del Dibujo, en este sentido recorre el mismo camino que
la Real Academia de San Carlos, dentro de las investigaciones en torno al
Dibujo....Es por todo esto que desea enfatizar que €l inicial cualesquiera de las
estrategias didacticas de las artes plésticas, no es posible ni se debe recurrir alos
conceptos que se enmarcan dentro de las teorias del arte, pues entorpeceria los
procesos de aprendizaje, hay que atender sdlo laforma natural de ver y de pensar
del ser humano. (Chuey. 1996)

Imagen 53. Shiori Ando, Carbén. Japon. China. Mex. Dibujo hecho
apartir de las imégenes generadas en el Taller Clandestino.

El “Clandestino”, por la proyeccion que tuvo tanto a nivel internacional, en su busqueda
dentro de la ensefianza, como detonador de una serie de experiencias, anécdotas, y
relaciones entre ingtitucion y cétedra; entre el papel del modelo y del alumno, merece
una investigacion que profundice sobre lo que sucedio, y sobre lo que ha contribuido en
la actualidad.

“El Clandestino” comenzO a recibir gente de otras disciplinas artisticas, en la
“documentacién” o “participacion”, de Gabriel Sotres, en forma de poesia, por gemplo,
y en la conjugacion de diversos lenguajes mostré un aspecto tan buscado en la actualidad
por la Academia de San Carlos, como linea de investigacion: Lainterdisciplina
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“El Clandestino” tuvo una vida de cinco afios (1991-1996), después de la cual €l profesor
Chuey fue trasladado de la academia de San CarlosalaE. N. A. P. , en Xochimilco, en
donde comencé mi trabajo de modelo con él.

I. 5.2 “EIl Taller De Las Perversiones ”

Si bien e Taller Clandestino se gand ese mote por parte de los alumnos por ser un taller
aterno a las clases de San Carlos, por iniciarse en la noche y en un taller de escultura
(diferente de los espacios destinados para esta actividad en la academia); €l taller donde
impartiaclasesenlaE. N. A. P. &l Prof. Chuey también adquirid otro sobrenombre, pues
aunque en este espacio estaba dividido en tres clases curriculares diferentes, dirigido a
alumnos de Disefio, Artes Visuales e llustracion, se o conocié en conjunto por los

alumnos de la Escuela Nacional de Artes Platicas como “El Taller delas Perversiones’.

“El Tdler de las Perversiones’ era diferente, era oscuro, este adjetivo es tanto una
metafora como una descripcion, es € Unico saldn que cuenta con cortinas hechas para
gue la luz solar no entre, con lo que las ldmparas permitian diferentes tipos y colores de
iluminacion, con lo que la sensacion a entrar ahi era la de redizar un acto furtivo. A
causa de olor a incienso, acompafiado de diferentes tipos de musica, en donde
trabajabamos en ocasiones més de cuatro diferentes modelos desnudos, las escenas
podian en ocasiones asumir otras interpretaciones, acaso mas eréticas por la penumbray

la sugerencia de |os cuerpos reunidos .

Labusgueda en laimpureza en la ensefianza académica del Dibujo, trajo una libertad que
seducia a muchos, es por esto que €l taller podia sostener a varios model os en una clase,
guizaesaeralarazén de que estuviese siempre lleno; de que mucha gente regresara por
anos, tanto a dibujar como a modelar (pues a igua que en € Clandestino una gran parte
de los aumnos también eran alumnos). Esa libertad era la misma que les permitia
experimentar, buscar, y encontrar; manteniéndose y manteniéndonos a todos los que
concurriamos a ese taller, en proceso constante de formacion, y de revisién sobre lo
hallado.

“Taler de las perversiones’, no sé si este sobrenombre sea justo, pues “pervertido” se

aplica a la persona que muestra un comportamiento sexual 0 extrafio, mientras que
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“perversion” es una corrupcion moral de las costumbres, €l gusto o las ideas, causada por

mal os gjemplo 0 malos consg os.

En todo caso la moral esta dictada por las Instituciones y Cultura; en el caso del Arte, las
costumbres, € gusto y las ideas estdn comprometidas con un discurso que las cuestiona,
discute y que reflexiona sobre su significado.

En la ensefianza del Arte por un lado se muestran estas costumbres e ideas, patrimonio
de la Cultura, mientras que por otro lado, es necesario que estas ideas se ignoren, 0 se
confronten, paradespertar €l espiritu creativo del artistay del espectador.

Es gracias a la creatividad que se llega por ese sendero precisamente, a lo extrafio en la
busgueda de un camino propio, partiendo de gustosy costumbres personales, que pueden
0 no estar en acuerdo con la Cultura; 1o que puede ser considerado como perversion por

los mas puristas.

Las acciones en unas ocasiones eran planteadas por el profesor, en otras, a igual gque en
el “Clandestino”, por los modelos que laborabamos, en los que participaban algunos
alumnos de la escuela como model os, algunos atraidos por |a cuestion econdémica, otros a

causa de |os performances, los cuales podian disefiar.

El trabgjo del modelo, como se entiende tradicionalmente, adquiria otras cualidades,
tenia un papel activo, participativo, donde podia exponer creativamente por medio de su
cuerpo, ideas en las acciones redlizadas.

En el “Taller de las perversiones’, algunos de |os temas tenian un sentido erético, por 1o
gue € trabajo de los modelos a disefiar las acciones, contribuyé a sobrenombre del
taller. No es que se buscara de forma intencional durante la planeacidn, sino que aparecia
como una constante en la realizacion de la accion, producto de la experimentacion
personal, en las que coincidieron los integrantes:. |os “ modelos-alumnos’ y los “aumnos-
dibujantes’” que tomaban clase.

S bien en este taler se realizaban este tipo de experiencias, también se le otorgaba
espacio al Dibujo académico, pero a confrontar estos dos enfoques aparecian las
deficiencias 0 carencias; y las virtudes de aplicar cada uno de estos recursos en la
ensefianza, que a aternarse complementaban y expandian la visién del estudiante

respecto ala practica dibujistica.
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I1. 6 Conclusion del capitulo 11

Las experiencias vertidas en este rubro de la ensefianza, se convierten en motivos de
indagacion, pues muestran la capacidad de ser humano para cuestionar y reflexionar
sobre su propia actividad y del conocimiento que se genera en las soluciones
implementadas.

La solucion de un problema tiene diversas soluciones, lo cual parece verse en las
experiencias de aquellas personas gue incursionaron en la practica del performance unida
alaensefianza del dibujo.

El registro de cada experiencia, aun partiendo de los mismos elementos conceptuales
proveen de soluciones diferentes que pueden complementarse, o enriquecerse.

Razén por la cua queda abierto € camino para quien desee incursionar en estas
experiencias, sea a nivel individua o grupal, ya que cada aporte genera tanto detractores
como entusi astas seguidores.

Establecer relaciones entre diferentes campos de conocimiento, no solo enriquece a uno
uaotro, sno aambos.

Lo importante es la capacidad de tomar y generar opciones, y con esto el consecuente
conocimiento, que ofrece la nueva posibilidad.

El performance tiene poco tiempo como expresion artistica, pero tiene como referente
directo a ritual, sobre el cual cuestionay reflexiona, motivo por el cua me parece que
las relaciones que pueda generar en el futuro seguirdn manteniendo por la lado la
capacidad inclusivay experimental, y por € otro larelacion con la recuperacion del ser
humano primitivo, entendido como e ser humano en contacto con lo esencial de si
mismo.
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Capitulo Il . La linea ramificada

El performance dibujistico.

La lengua de |as cosas debe ser el polvo
donde se comunican sin hablarse.

José Emilio Pacheco (fragmento de “ La lengua de |as cosas).

I11. Introduccioén al capitulo 111

El performance en la ensefianza del dibujo permite diversas experiencias que pueden ser
orientadas hacia objetivos especificos, propios de una busgueda tradicional; o ser motivo
de una experimentacion, ya sea formal o conceptual. Los diversos sistemas de dibujo
pueden tener cabida en este tipo de experiencias, pues e performance debido a su
naturaleza incluyente permite desde la utilizacion de un dibujo tradicional, empleado
para la visualizacion y produccion de cada uno de los elementos de una accién, a un

dibujo expresivo y experimental.

La investigacion reflgja la descripcién entre lo realizado y lo encontrado, en la
integracion del performance, como una préctica alterna. La capacidad de introducir otro
tipo de précticas, ademas de las que aqui se muestran, sefiaan las posibilidades

expresivas del performance en la ensefianza del dibujo.
El capitulo se dividié en dos partes:

La primera muestra resultados y aspectos que resultaron recurrentes del performance
como motivo de interpretacion por medio del dibujo. La necesidad de darle un sustento
tedrico-practico a estas experiencias, se convierte en parte de este tipo de indagacion,

pues de o contrario se corre el riesgo de “un hacer” sin un sentido o propdsito.

La segunda que describe la posibilidad del performance como proyecto y en € cua es
posible integrar diferentes experiencias teoricas-préacticas. Una préctica donde el
performance sirva de motivo de construccion puede resultar muy complgja desde un
punto de vista técnico o conceptual. En relacion al dibujo, puede ser una practica donde
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Sean necesarias retomar objetos cotidianos o0 crear otro tipo de objetos, de los que se
necesitaran hacerse bocetos para su construccién; en este aspecto los sistemas
tradicionales que buscan la mimesis del objeto pueden servir de base para esta préctica;
aunque también los elementos de la pedagogia moderna, en la Bauhaus pueden ser

motivo de implementacion, pues el material y soportes son parte del contenido.

Ladescripcion de una accion corporal, en e performance, proveé la practica de un dibujo
gue puede utilizar aspectos del sistema de anatomia artistica, 6 retomar elementos que

parten del sistema de las academias.

La utilizacion del tiempo y del espacio, como parte de la visualizacién de la accién por
medio de un story board o guion, integra elementos multimedia a partir del lenguaje del
dibujo.

La naturaleza conceptual del performance permite la experimentacion tanto de
materiales, como de procesos, por o cual la reflexion sobre la intensidon se convierte en
parte de la propuesta de accion desde el dibujo.

La capacidad de reunir areas de conocimiento, tanto tradicionales como tecnolégicas,
permite la interdisciplina en la conceptualizacion del performance, por lo cua se

convierte en espacio de experimentacion.

El concepto se convierte en parte importante que cohesiona todos estos elementos y les
da sentido, por lo cua la reflexion es una parte importante de este tipo de practicas

durante el inicio, el procesoy laevaluacion final del evento.

1. 1 Primera parte. ElI performance como motivo. La

interpretacion de un performance por medio del dibujo.

La interpretacion del objeto por medio del dibujo plantea una serie de aternativas, las

cuales parten de:

1. Lanaturaleza del objeto. Un objeto es cualquier cosa, hecho, entidad o propiedad, por
lo cua la interpretacion de un objeto a partir del dibujo requiere de una serie de
reflexiones sobre como realizar una analogia que permita la representacién por medio del
dibujo. Un objeto puede ser una emocion 6 un concepto, lo cua plantea un andlisis del

significado y su representacion dibujistica. El objeto puede ser imaginario o un objeto del
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mundo, del cual existe una serie de informacion anivel cultural, histéricay personal. Los
referentes influyen en la representacion del objeto y generan elementos que intervienen
en la produccion de laimagen.

2. La técnica empleada. Una técnica es un procedimiento que permite “la comprobacion
de un objeto cualquiera... [en] la posibilidad de descripcion, calculo o prevision
controlable’. (Diccionario de filosofia. 1997). Los sistemas de dibujo son una serie de
planteamientos que ofrecen una serie apoyos técnicos (como la perspectiva, o la
estructuracion) los cualesinfluyen en larepresentacion del objeto. Latécnica“ permite la
posibilidad de prever, describir o calcular” € objeto, por lo cual la representacion esta

circunscrita a sus posibilidades expresivas.

La pericia para mangjar la técnica es un aspecto que modifica la representacion; la
capacidad del individuo es un aspecto que interviene en la representacion, lo que
provoca que la capacidad comunicativa del dibujo funja como elemento de reflexion

personal.

La busqueda individual, sea formal o conceptual son aspectos que se valoran en la

representacion del objeto, la experimentacion se convierte en parte de la exploracion.

El sistema de representacion permite someter al objeto “a una técnica o procedimiento
controlable”, por lo cua e método sobre e cua se finca la interpretacion permite
establecer parametros de valoracion.

La técnica permite aplicar un sistema que permite prever, describir y calcular el objeto,

en & que las practicas dibujisticas permiten obtener un conocimiento de la experiencia.

La implementacién de préacticas y métodos experimentales como € performance,
permiten aplicar los conocimientos adquiridos una serie de problematicas diferentes, que

van més ala de la representacion tradicional del objeto estético.

La interpretacion de la intensiéon, del concepto general, del objeto resignificado, del
movimiento y del proceso, por eiemplo, son aspectos gque pueden servir como motivo de

reflexion y andlisis por medio de lainterpretacion dibujistica.
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I11. 1 .1 De “la accion congelada” a la “accion continua”

La caracteristica principal del trabajo redlizado en la E.N.A.P. en que se utilizaba €l
performance en la ensefianza del dibujo era una accién que se pausaba.

El movimiento del modelo se detenia, y en ese momento era durante €l cual se realizaba
€l registro de la accion por medio del dibujo; sin embargo en los dibujos de los alumnos
no solo aparecian imagenes de una secuencia que describia la accidn, sino aspectos
interpretativos.

L os aspectos en los que la interpretacion surgia ponia de relieve que no se realizaba una
descripcién documental de la accion, por o cual no era necesaria para este tipo de
resultado, las pausas. EI modelo que realizaba el performance, podia acortar o aargar
tanto el tiempo de la accién, como las pausas en que se detenia la accion.

La investigacion que realizaba en ese momento, me permitié proponer tanto € tipo y
manera de resolver la accidn, lo elementos utilizados, asi como la duracion de los
tiempos. La posibilidad de “acortar” e tiempo de las pausas surgi6 como parte del

experimento.

L os resultados obtenidos fue que algunos alumnos seguian describiendo la accién a partir
de enunciados escritos, otros realizaban una serie de imégenes que de forma sintética

describian los cuerpos, actitudesy objetos.

Lainvestigacion solicitaba llevar € performance a una accién continua, sin las pausas y

registrar 1o que ocurria en los trabajos de los alumnos.

¢QUué ocurriria, dgjarian de dibujar? ¢S6lo verian la accion? ¢Buscarian dibujar a partir
de un dibujo de memoria? ¢Redlizarian una serie de dibujos esguematicos? ¢Se
dedicarian a describir la accién, mediante |a escritura?

Esa clase en particular, en donde e modelo dejo de hacer pausas en laE. N. A. P. fue d
principio confrontarme con lo que conocia sobre la ensefianza del dibujo, la cua se
sustenta en la imagen de un objeto que se mantiene quieto y del cual €l andlisis es sobre

todo de sus aspectos formales.

L os aspectos que surgieron de esa sesion fueron las bases para otro tipo de experiencias,
gue exigia por parte de los alumnos otro tipo de soluciones.
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I1l. 1.2 Las realidades sobrepuestas

El cambio de la accién pausada a la accién continua, trajo algunos aspectos que voy a

enumerar:

I11. 1.2.1 Los dibujos de la realidad externa

El andlisis y registro de los trabajos realizados por los alumnos, presentaron las

siguientes soluciones:

a) La esquematizando la figura.

L os alumnos realizaron una serie de bocetos que registraban los elementos esenciales.
Lasolucion del tiempo se interpreto de las siguientes formas:

1. Lasfiguras esqueméticas se sobreponian unas sobre otras, creando un dibujo abstracto.

2. Las formas esqueméticas hacian referencia a trazos caligréficos, lo cual al ponerlos en
secuencia describian la accion. La secuencia a su vez podia ser motivo de una

composicion.
b) La descripcion de la accidén por medio de la palabra.

Las frases que surgian al final de la accion en los dibujos eran sobre todo de indole
poética, no se narraba la accion, sino que eran pensamientos, acompafiados en ocasiones
de imégenes. Al parecer la cantidad de informacion generada por los multiples objetos
utilizados en e performance que impactaban sobre los sentidos, -sonido ya sea como
musica o ruido, olfato, en algunas ocasiones € tacto y en otras menos frecuentes €
gusto- més la interpretacion gjercida por los espectadores, originaba multiples relaciones
interpretativas sobre como representar o experimentado; por 1o que en algunos casos
parecia una mejor salida o comprension de lo experimentado, partia del escrito; o que en
todo caso completaba la intension de las imagenes por medio de combinar € lenguaje

verbal con el lenguaje visual.
C) Siguiendo el movimiento por medio del rastro.
Sin despegar e |4piz, € resultado fue una especie de marafia que sintetizaba toda la

accion.
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D) Dibujos de memoria.

En este caso los alumnos realizaban una imagen a partir de un segmento de la accién
gue les llamé la atencion. Los alumnos que dibujaron de memoria, reproducian imagenes
que enfatizaban u omitian aspectos del performance®. El dibujo de memoria producia
imégenes que no eran correctas en cuanto a proporcion, pero que mostraban una
intension en la deformacién, o aspecto que presentaba un mayor detalle y observacion
sobre objetos 0 elementos especificos.

I11. 1.2.1.1.1 Las imagenes no esperadas

El Performance dibujistico, que fue como se llamo a esta variante en |la ensefianza del
dibujo -0 del performance-, permitia una exploracion que daba importancia a la
expresion individualizada, la cual mostraba una variedad de soluciones en la
interpretacion. El proceso individual permitia explorar con materiales y diversas
propuestas, que partian sobre todo de los intereses del alumno, €l cua podia en una
sesion solucionar de una forma abstracta y subjetiva y en otra sesion de forma mucho
mas académica. El interés del alumno era e que dirigia en este tipo practicas las

soluciones.

El dibujo, ensefiado de forma tradicional da énfasis en una copia de patrones
comunicacionales, establece un dibujo codificado, que puede ser interpretado y realizado
de forma generalizada el cual se basa en la referencia, pero uniforma la visiéon al

“educarla’, lo cual restringe las soluciones.

El dibujo al utilizar el performance como parte de la ensefianza, permite indagar algunas

situaciones que son sefialadas en lainterpretacion de la accidn, en los énfasis y omisiones

* Lo queen latesis, delicenciatura al explicar esta situacion Ilame Evento Perceptual Importante (E. P. 1.)
gue significa, a grandes rasgos, que e ser humano elige qué ver de una accién y, como a algunos
elementos o conceptos les da una mayor o menor atencidn, lo que repercute en la representacion
dibujistica que hace del mismo. Lo que trae una expresion original, diferente en relacion con el dibujo
tradicional, en cuyo caso la blsqueda hace énfasis en la coherencia de laimagen, situacién que no ocurriaa
partir del E. P. I. Esto trgjo indagatorias sobre el porqué se le da una situacién una mayor importanciay no
a otras; y como esta situacion podia utilizarse para focalizar la atencion en zonas probleméticas en la
representacion tradicional, como los pies 0 manos. Pero también como indagacién acerca del porque tenia
un mayor peso diferente en cada persona. Esto trajo otra conclusién, en la que €l dibujo realizado de esta
manera servia como puente en la que el ser humano podia mantener un dialogo consigo mismo durante el
dibujo, a final en los resultados de sus dibujo establecer una reflexidn acerca de su manera de entender e
interpretar el mundo.
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gue surgen en las imégenes, que en su des-figuracién permiten profundizar en los

origenesy motivos del artista.

El “guéy -mediante” en una préctica realizada con €l apoyo del performance, en € que
el suceso indaga sobre diversos niveles y formas de interpretacion, se ven reflgjados en la
representacion dibujistica.

El acto de dibujar se convertia en un acto de toma de conciencia del modo de ver y
entender, como un acto que reflexiona sobre las vivencias del dibujante, sobre la

experiencia que se generay se expresa como medio de autoconocimiento.
I11. 1.2.2 Los dibujos de la realidad interna

El conjunto de ejemplos siguientes, el dibujo realizado por los alumnos produjo
imagenes que no existieron durante la accion. Lareferencia no se encontrabani en la
intension ni en los objetos utilizados durante la accion. Los dibujos generados me parece
gue pertenecen a unavision interna, emparentada mucho mas con la experiencia personal
y referentes de lavida del dibujante. La justificacion que manifestaban los alumnos

pueden ser resumidas como:
A) Los dibujos de los recuerdos.

Algunos trabajos comenzaron a mostraron imagenes gue no tenia relacion formal con la
accion que realizaban los performers, comenzaron a crear a partir de la interpretacion
personal de laintension, en la que se puede encontrar en algunos casos una relacion con
el tema, en este caso, se trataba de imégenes que buscaban evocar “recuerdos
personales’. La accion detonaba recuerdos, € dibujante experimenta dos realidades
simulténeas, una que mira en la accion y otra que aparecia en su mente, como recuerdos,
algunos reprimidos. En este caso las personas que no dibujaban la accién en € salon
estaban describiendo |o que ocurria en su mente, lo que recordaban sobre una experiencia
pasaday surgia a causadel performance.

B) Los dibujos de las fantasias

Los dibujos de los performances, creaban también otra forma de imégenes, en las que la
fantasia se hacia presente, surgian aas, espacios surrealistas, iméagenes que iban mas alla

de lo que sucedia, creando escenas alternas.
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C) Los dibujo de las emociones

La accion generaba emociones en el dibujante, las que eran expresadas en algunos casos
en €l tipo de mancha que era utilizada en la descripcion. Las manchas que surgian en
estas sesiones las relaciono con las emociones pues € dibujante en su actitud corporal
trasmitia el gesto en su trabajo, como por gemplo en la presion, rapidez o nerviosismo y
gue no eran las que surgian en una trabajo académico. Las imagenes eran dibujos
abstractos que reflgjaban sobre todo €l estado de animo del dibujante.

I11. 1.2. 3 Los dibujos de las realidades superpuestas

Lo interesante en este caso fue que algunos de los dibujos resultantes a partir del
Performance dibujistico no tenian relacion directa con la accion, aparecian en los dibujos
elementos que no estaba presentes durante e performance, mezclandose con las
imagenes de la accién. Se superponian los ejemplos de la realidad interna, aiméagenes de
larealidad externa, mezclandose.

Las imégenes que surgen de la utilizacion del performance en e cua la accion es

continua pueden resumirse:

A) El dibujo de objetos relacionados con el performance, evocando la sensacion o el
concepto manejado. Estos dibujos generaba una “accion aternd’, diferente alas sesiones
del “Clandestino”, accion que se desprendia del performance, pero separada del mismo
por ser una creacion propia, una interpretacion personal que no guarda relacion con €
performance.

B) Lautilizacion de elementos o objetos simbdlicos para dar a entender 1o que sucediaen
el performance; algunos de los simbolos utilizados eran reconocibles socialmente, otros
relacionados con su propia experiencia, simbolos personales. La realizacion de metéforas
visuales fue otra de las soluciones que aparecian en los resultados. La solucién parece
sencilla, pero redlizar este tipo de procesos mentales es compleg o, pues implica establecer
comparaciones, buscar elementos en comun, analizar 10 que se ve, para después buscar la
forma de representarlo graficamente. El dibujante establecia un dialogo con él mismo, no
era una forma de documentacién, era una especie de dialogo parecido a que sucede entre
muUsicos que improvisan, o entre misica y danza, en € que cada uno interviene en la
interpretacion del otro, a partir de esa especie de conversacion que se da entre medios 'y
expresiones diferentes.
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Los resultados no muestran el referente, o hay una dificultad para establecer unarelacion
entre dibujo y performance, lo que implica que no es una descripcién, 0 una
documentacion, en e sentido tradicional. Lo importante de este tipo de practica es que
los alumnos tenian una opinién sobre lo que estaban observando, reflejandose en juicios
de valor, que se expresaban en las imagenes dibujadas, o en los escritos que colocaban
junto alaimagen. La accion continua planteaba otro tipo de dificultades al estudiante, 1o

cual generaba otras soluciones.

La movilidad, la accién continua, permitid que la documentacién por medio del dibujo,
como un referente del performance, degara de ser directa, estaba matizado por €

dibujante, por lo que Ilamaba su atencidn, por su propia experiencia.

I1l. 1.2.4 La documentacién en los dibujos de los

alumnos

En estos dos gemplos readlizados por los alumnos, puede verse que no es una
documentacion como tal, aunque existen elementos reconocibles con los que es posible

relacionar € dibujo con € referente.

Imagen 65. El egemplo de la izquierda me parece que es
importante analizarlo, pues en una documentacion, existe una
linea de tiempo que describe como se van desarrollando la
accion, algo similar a un guién, o aun comic.

El eemplo no sigue una secuencia como sucede en la
documentacién, el alumno tomé algunos elementos que le
parecieron interesantes. El dibujante comenzé a realizar una
% composicion, mostrando en algunas zonas solo partes del
| performance, es un tiempo “comprimido” en una sola imagen

— donde aparecen elementos que | e parecieron importantes.
Imagen. 66. Sobre la misma clase otro gjemplo.
El gemplo muestra estas imégenes que fueron motivo de una

composicion, la cual se realizé de forma simulténea al
performance.

El dibujo no se hizo de memoria, € estudiante relacionaba la idea genera de la accion
con la representacion que realizaba.
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En las imagenes siguientes pueden verse imagenes del performance con temaen los pies,
la diferencia entre las imégenes dibujadas y las imégenes tomadas de la accion, pone de
manifiesto, que no es sdlo una documentacion, aunque se realizo paralelamente.

Es en todo caso como explique una extension de la accion a partir de la participacion, (es
decir una pieza de participacion) por medio de la accion dibujistica interpretativa de los

alumnos a partir del performance.
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Imagen 67 y 68. Fragmentos del performance con el tema de los pies, con Lyliana Chévez, los pies como
expresion durante el baile, como elementos para €l juego, en esta ocasion entre un angel y un diablo
utilizando el mundo como baldn. Imagen. 68. Puede verse el referente en este dibujo con las imagenes
fotograficas, sobre todo en el tema, sin embargo no se busco unaimagen de memoria

Los dibujos siguientes siguieron trabgjandose despues de terminado el performance,
como una tarea para ser entregada en la siguiente clase.; puede verse como la idea se

mantiene auque se aplique una técnica sobre este apunte o boceto.

V.
)f Imagen 69 y 70. En este
’ / »\ caso pueden verse como
5 Y/ después de clase se
1), By = { agregaron otros elementos
Y,V 4) ademas del color, un
é“ £ ) oy s planeta de donde viene
f:\ L { ' /‘-‘/ | volando unos zapatos
\" NSV A AL ; alados.
~ s o S
SN e
'A. A‘(’ c'::'.'
i), e




Imagen 71y 72 .
En este caso puede
verse ademas verse
como se suma a la
imagen, texto:
“¢cTe atreverias a
volar con las alas
rotas?

Imagen 73 y 74. En este
egjemplo e alumno escaneo €
dibujo para luego trabgjarlo
digitalmente. Abajo.

(TeLexkInesis)

Fig. 75 y 76. En d
dibujo de la derecha, lo
gue se rescatd en la
exploracion  posterior
fue e gesto y la
utilizacién del color.
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I1l. 1. 3 La accidén continua y performance ritual

El performance en la ensefianza del dibujo, ya como “movimiento continuo”, comenzo a

tomar aspectos rituales.

El ritua mantiene una relacion a partir de las ceremonias, tanto religiosas, como
politicas, militares y sociales; en las que se ensefian y fomentan conceptos culturales. Los
rituales son lugar de encuentro diversas manifestaciones artisticas, como de diferentes
elementos que impactan sobre la percepcién (olores, sonidos, etc.) desde una perspectiva

simbdlica

El ritual se relaciona con medios multiples, por lo que apoya en la relacién con la

ensefianza de conceptos hibridos en précticas de dibujo.

El hombre establece una relacion con los demas seres humanos a partir del ritual, pero
también con sus creencias, con su Cultura'y concepcion del universo, € cual le brinda
un orden significativo.

El ritual establece determinados conocimientos, desde una perspectiva que se dirige tanto

a aspectos generales, pero también individuales a partir del empleo de simbol os.

Las clases de dibujo tradicional, en comparacion con € referente del ritual utilizado en la
clase con performance, se consideré como un ritual, pero un ritual pobre, y una manera
de enriquecerla era retomando aspectos multimedia 'y conceptos que se implementarlos a

partir de la utilizacién del performance.

Se retomaban conceptos de dibujo en un principio —como conceptos de linea o punto-,
los que se revestian de aspectos rituales, aunque ya al final de esta investigacion se
tomaron otro tipo de conceptos, més abstractos, como €l tiempo, la vida, € sexo o la

muerte.

I1l. 1.4 La referencia con el Happening

El performance como elemento en la ensefianza del dibujo, después de indagar en €
aspecto ritual y ssimbdlico comenz6 a explorar en otras variantes, en la gque se encuentra

el happening.
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Este tipo de trabajo muestra una referencia en los trabajos de Allan Kaprow, el cua
buscaba generar experiencias en los asistentes. En algunas ocasiones tratando de
asustarlos o estresarlos, por ejemplo por medio de sonidos de sierras, mientras que los
espectadores circulaban por estas instalaciones.

Imagen 55 y 56. Mauricio Salazar. Imégenes del performance dibujistico con el tema del pene. (Mi mejor
amigo). 2007. En esta parte se realiz6 un dibujo precisamente con esa parte del cuerpo, evocando el dibujo
como un acto erdtico, en donde €l recuerdo se convierte en imagen. 2007

Allan Kaprow, €l inventor de Happening, el cual propugné el concepto de “Experiencia
vivida’, la cual pugnaban por lairrupcion de la redlidad en el arte, bgjo una forma que
englobalatotalidad de lavida.

Kaprow desarroll6 un tipo diferente de Happening donde el publico y € artista tenian €
mismo grado de participacion.

Por gemplo, en Yard, Kaprow reunié una gran cantidad de neuméticos donde los
espectadores podian jugar con ellos 0 permanecer como espectadores.

Imagen 57. Allan Kaprow. Yard. 1961. Este tipo de
pieza podria entenderse en la actualidad como una
instalacion, pero la intension es diferente, pues lo
gue proponia Kaprow como pieza artistica fue “el
comportamiento de las personas’, las cuaes a
situarlas en una situacion diferente, cuestionabas el
entorno Y su propio comportamiento.

En & Performance dibujistico, en € aspecto que explord con € performance de tipo
happening, existe una similitud con los trabajos de Kraprow, en donde el espectador se
encuentra en una situacion diferente ala forma como ocurre “normalmente”’ una clase de
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dibujo. El entorno cambia por la exposicién a otro tipo de experiencias, en donde €
comportamiento del modelo es diferente, o cual produce un cambio a su vez en los
espectadores-dibujantes, los que incluyen otro tipo de estrategias para resolver este tipo
de préacticas.

El cambio en laforma de ensefianza del dibujo a partir de estas précticas, permitié que €
alumno se cuestiona sobre el concepto de dibujo y que se reflexionara sobre todo sobre la
experiencia.

Las ideas que surgen de lareflexion amplian los limites de los referentes y las soluciones
gue se le ocurren al alumno por lo que estas practicas inciden en la creatividad.

Al final de cada sesion se busca una reflexion acerca de laaccion, y si laforma como se
representd graficamente reproduce la experiencia vivida.

I1l. 1.5 Los modelos-performers

Las acciones realizadas eran planteadas y realizadas por los modelos, los cuales en su

gran mayoria eran también alumnos de laE. N. A. P., artistas en formacion.

El taller de esta forma incursiond por una parte en un modelo experimental del dibujo,
por otra se convirtido en una introduccion a performance, en donde cada uno de los
model os-alumnos investigaba sobre esta area.

Imagen  54. Yves Klein.
Antropometrias. 1960. Durante la
accion el artista pinta los cuerpos de
las modelos, que acto seguido dejan
su huella en el lienzo, siguiendo las
instrucciones de Klein. En este
trabajo las modelos son los
intérpretes de la pieza, pues €llas son
instrumentos, que siguen unas
instrucciones. La accion estaba
pensada y planteada por Klein, € es
autor conceptual de la pieza.

Los modelos son los gecutantes, aungue siguen la instruccion de la accién desde una
interpretacién personal, se convierten también en co-creadores de la accion.
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Degas dibujaba bailarinas, €l cual se inspiraba en ellas para crear su propia obra, pero eso
no demeritaba el trabajo o calidad de las bailarinas como artistas que utilizan su cuerpo
como medio para transmitir significados.

Las bailarinas, los payasos, malabaristas, asi como los misicos o artistas de cualquier
expresion artistica, como los poetas o escritores, tienen la capacidad de estimular la
imaginacion de artista visual. Los performers gue apoyaban en la ensefianza del dibujo
no se percibieron exclusivamente como modelos, sino como artistas que creaban
experiencias y que si bien, mantenian una relacion con € trabagjo de modelo, este se
resignificabay se ampliaba.

La clase por lo general mantenia una estructura, en un primer acercamiento buscaba
incidir sobre la percepcion, con g ercicios que buscaban sensibilizar.

A partir de esto se realizaban una o varias acciones sobre el mismo tema, en la que €
performer podia, 0 no, interactuar con los alumnos y que mostraba la capacidad creativa
de los performers que apoyaban en la sesion.

I1l. 1.6 La resignificacidon de los objetos

Una de las cualidades del performance es € trabajo semantico que hace con |0s objetos,
los cuales durante el proceso se resignifican, creando nuevos sentidos, lo cua es una
forma de reflexionar sobre la capacidad creativa de la interpretacion artistica. El objeto
cotidiano adquiere otro estatus al establecer otro tipo de relacién no convencional. El
performance resignifica €l objetos y a hacerlo, los comportamientos sociales que se
relacionan con este objeto se cuestionan, 10 que produce una ampliacion del significado,
tanto del objeto como del comportamiento.

La interpretacion que se produce en el espectador, no es unidimensional, el espectador
Se apoya en su ideario, estableciendo relaciones con sus conocimientos y experiencias
previas, 10 que ocasiona que en la interpretacion haya tanto similitudes con otros
individuos, como diferencias extremas con otros.

Estos cambios semanticos estimulan la creatividad del espectador, € cua se esfuerza
para encontrar la situacién o concepto evocado.

Esta indagacion de significados, se contraponen a la propuesta culturalmente, en donde
seensefiay limita el sentido de cada objeto en la conceptualizacion.
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La resignificacién aparece en € objeto artistico, como una forma de expandir €l sentido
del objeto comun, en la accion corporal, 1o cual repercute en una lectura alterna de la
realidad cotidiana, estableciendo otras relaciones semanticas con los objetos que
conforman larealidad.

La préactica de performance en la ensefianza del arte proporciona un gercicio de reflexion
constante, mas alla de la factura del objeto, que puede ser comun, cotidiano.

Lo importante ya no esta ssmplemente en si es un dibujo mimético o abstracto, sino en el
discurso que plantea.

El dibujo establece relaciones significativas con otros objetos y con la conducta del ser
humano en el proceso dibujistico.

Imagen 58 y 59. Gabriela Mendoza, Mauricio Salazar. Cena de negros. 2005.

Durante esta accion se experimenta con el uso de materiales y soportes para e dibujo. Los trazos se
realizan sobre el cuerpo de la modelo con elementos comestibles y después se ingieren sobre el cuerpo de
la modelo, como si fuese un plato. Como accidn paralela, se dibuja sobre el papel con materiales
comestibles.

Fig. 60, 61y 62. Michelle Villegas, Mauricio Salazar. Sopa de pelos. 2007. En este tipo de performance,
la modelo interacttia con los alumnos, los cuales después toman el papel del modelo. La experiencia se
amplia a todos los sentidos, con lo que deja de ser sdlo visual.

Unarelacion donde |os objetos se han resignificado, adquieren importancia, crean nuevas
relaciones en e entorno, lo cual provee una serie de significados aternos a los
propuestos culturaimente. De esta forma, alin en mundo cargado de informacion, el
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giercicio de busgueda de sentido, se convierte en parte de un proceso educativo que
cuestiona sobre €l significado a partir de lareflexion.

Arriba. Imagen 63y 64. Mauricio Salazar. El espacio masculino. U V M. 2007. Durante el performance el
tema fue el espacio masculino en laescena, el cuchillo cortalazos con los que se amarro a algunos de los
asistentes. El espacio masculino como un espacio gque invade otros espacios.

I1l. 1.7 Duracién de las sesiones

El tiempo es importante para este tipo de précticas pues los resultados varian
dependiendo si es mayor o menor los lapsos empleados. En los que es posible establecer

una serie de pardmetros a partir del tiempo de la sesion y los resultados:

Un lapso mayor trae dificultades, el alumno se puede cansar de toda la informacion y
estimulos, sobre todo cuando las acciones son dinamicas. Puede funcionar una accién

largasi laexperienciaestranquilay muestra elementos diferentes durante su gjecucion.

La practica de este tipo es idea degjar lapsos en los que la muasica se vuelva suave,
mientras los performers salen de su punto de vision, 1o que permite espacios para que €l

alumno asimile lo que experimentd, sea que dibuje o escriba.

La participaciéon en donde e alumno pueda realizar algun tipo de actividad durante la

sesion ademés de ladel dibujo puede darle espacio para solucionar laimagen.

La actividad del performance puede permitir degjar a final de la clase un espacio de
tiempo largo para que puedan dibujar, €l resultado parte sobre todo de la memoriay a
interpretacion personal. Realizar acciones diez a quince minutos, dejando espacios de
tres a diez minutos, para que € alumno pueda reflexionar sobre la intencién de las
acciones, sobre sus propias experiencias, y como representarlas dibujisticamente, es una
forma sencilla de sostener este tipo de practicas. Lo comun es que la duracién de las

acciones sea de veinte a treinta minutos.
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I1l. 1.8 Beneficios y dificultades

Las dificultades que presenta este tipo de préacticas son que parte del trabajo recae sobre
el modelo o performer, € cual debe tener alguna formacion académica relacionada con
las artes. En el caso de no tener estos antecedentes €l profesor puede apoyar en estos
casos, creando la accion y dando instrucciones sobre la forma como debe de
desarrollarse.

La formacion académica del profesor, requiere un tipo de preparacion en relacion a
performance, pues este tipo de clase relaciona dos expresiones artisticas. El propésito
necesita ser claro en cuanto a los objetivos buscados, pues de lo contrario se cae en €
descredito tanto de la practica como del profesor.

La institucién también incide sobre la posibilidad de poner en préctica este tipo de
sesiones, pues la postura del plan de estudios respecto a arte puede acentuar una
busgueda mas tradicional, sobre todo en las instituciones particulares. Los antecedentes y
la préctica puede justificar este tipo de experiencias en espacios donde no son conocidas

este tipo de précticas.

L os resultados obtenidos de este tipo de experiencias muestran una serie de beneficios
gue merecen investigarse, pues algunos de los trabajos poseen originalidad y fuerza que
difieren alos que se pueden producir en una clase tradicional, en donde la reproduccion

de patrones hace evidente la uniformidad o parecido en las propuestas y soluciones.

No sé si dependa de una cuestion ludica, o de que si e alumno a enfocarse sobre la
interpretacion de la intension de la accion, ésta quede plasmada en sus dibujos; o s
durante el proceso € dibujante se encuentra relacionando sus imagenes personales, las
cuales integra con las imagenes que ocurren durante la accién. En cualquier caso los
resultados son diferentes a los generados en un clase tradicional, es por esta razon que
son practicas dibujisticas que son utilizadas, en la actualidad, como parte de los

programas de ensefianza, como ocurre la Universidad Politécnicade Valencia.

La calificacion es otro problema, € dibujo tradicional es medible, pues parte de una
relacion de parecido entre objeto y dibujo, asi como en la correcta aplicacion de una
técnica de representacion. En el caso del performance dibujistico no existe una forma de
calificacion clara, pues interviene diferentes aspectos.
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Este argumento aplica también en relacion al profesor, pues éste tendria que mantener
una actitud diferente en relacion a proceso de ensefianza, buscando lo interesante, 10
rescatable en cada uno de los trabajos, pues cada individuo difiere en cuanto a resultados.

La reflexion se convierte en parte importante en este tipo de sesiones, pues en la
reflexion se puede hacer visibles |as necesidades académicas del alumno.

I1l. 2 Segunda parte. El performance como proyecto

La capacidad del dibujo como medio de conocimiento esta implicito el proceso, €l cua
se convierte también en parte de la obra, de esta manera libera a dibujo de ser solo una
obrafinal de determinadas caracteristicas.

El performance como una préctica alterna en la “ ensefianza del dibujo”, proporciona una

serie de experiencias que amplian los conceptos propios de esta expresion artistica.

L as caracteristicas de la pedagogia posmoderna, como experiencias “ hibridas, azarosas y
seudoludicas’, parecen sefialar a performance como medio en la ensefianza del arte en €l
gue pueden encontrarse estas caracteristicas;, € cua incluye ademas otras formas
artisticas, areas de conocimiento, diferentes mediosy nuevas tecnol ogias.

La construccion del performance y la ensefianza del dibujo

Es importante notar e énfasis acerca del dibujo e interdisciplinariedad, como

investigacion, entonces:
1 El dibujo sirve como base para estas otras &reas.

2. El performance puede servir de liga para ademés reunirlas, pues puede relacionarse

con otras &reas de conocimiento y amalgamarlas (en el espacio del dibujo).

El arte del performance hacia una amplia gama de fuentes-arte, teatro de
variedades, vodevil, danza teatro rock and roll, musicales, cine, circo, cabaret,
club culture, politica activismo etc...La naturaleza indefinible del performance es

su fuerza. (Demsey. 2002)

Esta situacion le confiere una caracteristica que integra en un medio diferentes

EXPresionesy areas.
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El performance puede ser de utilidad en la formacién de conceptos pues parte del arte
conceptual, por 1o que este aspecto es parte importante de la construccién y visualizacion

de una accion.

La actividad conceptual da énfasis... al lengugje o sistemas linglisticamente
analogos, y a la conviccidn... de que € lenguge y las ideas eran la verdadera
esenciadel arte... “Sin lenguaje no hay arte”...[los artistas conceptual es|No solo
sevieron ... libres de las rutinas de las limitaciones materiales sino que e mismo
aparato de la palabra hablada y escrita brindaba todo un nuevo espectro de

medios con los que reemplazar alapinturay alaescultura. (Stangos. 1994).

La analogia se convierte en un medio para relacionar diferentes medios a partir
del significado.

El performance crea objetos nuevos o retoma objetos cotidianos que pueden utilizarse
para crear un significado; la descripciéon de la accién por medio del dibujo y de la
palabra, los medios aternos como animaciones o video, Yy las nuevas tecnologias,
permiten la utilizacion de diversas técnicas, tanto tradicionales como experimentales
pueden integrarse en conjunto en la planeacion de una accion.

El papel del artista tiene que ver su objeto de estudio desde todas las visiones posibles,
de estaforma es posible elegir la que més conviene, laque més se adecua asu formade
entender y de expresar e mundo, para esto el dibujo se presenta como un medio para
visualizar todos |os objetos que intervienen en el performance.

La creaciéon de un performance a partir de una planeacién por medio del dibujo, con
bocetos, esquemas de |0s objetos que seran utilizados no solo es una practica Unica pues

éste tipo de actividades pueden irse enriqueciendo en précticas posteriores.

I1l. 2.1 El dibujo en la creacidén del performance

El performance requiere como cualquier otra manifestacion visual de un analisis previo,
tanto a nivel conceptual como visua. El dibujo sirve como medio para visudizar la

accion, y laformacomo se redlizara

L os bocetos creadas también permiten relacionar la descripcion visua con el concepto.

134



El performance puede gercitar la interpretacion a partir de dibujar la accion, en este caso
€l proceso es alainversa. Larepresentacion o busgueda del sentido de la accidn puede
servir como pretexto para la préactica del dibujo desde la planificaciéon del performance.
Este gercicio es importante pues implica la visualizacion de una accién que va
cambiando, que se mueve. La planificacién de un performance implica incluir €l
elemento tiempo.

El tiempo y € espacio se convierten en factores desde donde describir la accion y los
elementos que van ir apareciendo o cambiando. Lo que puede ser de utilidad para la
introduccion en e realizacion de un story board (la capacidad del dibujo para describir
temporalmente una accidn) o la creacion de una magueta de un espacio sobre € cual
estructurar una accion (el dibujo como medio sobre e cual visualizar un espacio
determinado).

De esta préactica tenemos dos formas de dibujo, estos sirven para € gercicio de dos
diferentes aspectos del performance dentro de una préctica de dibujo. La cuestion técnica

y la capacidad poética a partir del dibujo:

1. Como reflexion interna, pues a visualizar por medio de la imagen algo que se
pretende evocar permite un proceso de introspeccion a través del dibujo. En éste Ultimo
aspecto el dibujo se convierte en medio sobre el que e artista puede reflexionar y
clarificar susideas.

El artista busca la megjor manera de expresion, y € boceto se convierte en una forma de

reflexion sobre la cual se definen, se amplian 0 se encuentran relaciones y soluciones.

Este gercicio es especialmente interesante, pues en e dibujo que surge en primer lugar
en lamente del artista, da fe de ese proceso mental. Se convierte en bitacora, espacio que
se convierte en respaldo de la memoria y lugar donde se establecen relaciones entre
objetos, pasados o futuros.

2. Como préctica sobre la cual realizar un dibujo mas tradicional, “comunicacional”
sobre el cua producir elementos o indicaciones para realizarlo. En esta parte el dibujo
puede ayudar a concretar fisicamente sus pensamientos. Se convierte también en un
gjercicio sobre técnica, materiales y soportes. Es durante este proceso que aparecen los

posibles materiales a partir de pruebasy ensayos. Las formas de realizacion, los errores y
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aciertos. A partir de este aspecto es como logra relacionarse con otras areas a partir del
dibujo.

Il .2. 3.1 La Accién y el dibujo

El performance se disefialos objetos que se utilizaran, y 1a accion misma.

Desde un orden estético una accion es una “operacion mediante la cual una fuerza, sea
material o espiritual, se manifiesta a través de un juego de seres o sucesos’. (Diccionario
Akal de Estética. 1998).

En general una accion es “En sentido amplio, toda actividad emprendida por un sujeto
humano con mirasaun fin.” (Diccionario de filosofia. 1996.)

Independientemente del tipo de accién, estas tienen un fin, y por este es posible
reconocer el objetivo de cada actividad, es a partir de lareflexién, en la que se descubren
los motivos que originan la accion. “Por ello, ademas de ser propia del sujeto humano, a
la accién le incumbe intencionalidad, conciencia, volicion o voluntad y responsabilidad”.

(Diccionario de filosofia. 1996.)

Es por esto que la accién dibujistica comienza en la intencidn, en ella se comienza a
visualizar laformaparallegar aun determinado fin.

Todas las personas dibujan y todo es capaz de ser representado por medio del dibujo. En
laintencion, la voluntad y 1a responsabilidad es como €l ser humano toma conciencia de
si y del mundo, por lo que en lareflexion de todos estos el ementos de la accion, € dibujo
se convierte en medio para acceder a conocimiento y a su vez esreflejo del desarrollo y
profundidad con que el ser humano se involucra en este tipo de reflexién. La factura o
resultado de este proceso no es solo la creacion de unaimagen, sino e conocimiento que
se desprende de esta actividad, la cua se puede extender a observador que la interpreta
también seguin sus propios parametros y desarrollo personal. El dibujo y arte en general

se convierte en medio para acceder a conocimiento.

La manera como se realizard esta accion parte de comprender que el dibujo comienza en
la intencién misma, comprender la intencion es la base de lo que se emprendera. De esta
forma el ser humano toma consciencia de sus actos, € dibujo se convierte en reflgo de

los propésitos y motivos que lo impulsan a una determinada actividad. El dibujo, “lo
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gué se dibuja’, “como se dibuja’ se convierte en conocimiento donde se reflgjan los
referentes, de esta forma encuentra sus motivos personales en donde reencuentra su
esencia, en donde descubre €l dibujo como extensiéon y expresion de si mismo.

En la conciencia de la intension sea que se dibuje o0 no, entiende |o que es ese momento
y donde se reflgjan los cambios que pudiesen ocurrir en el gercicio de su voluntad. La
accién en general, es un proceso durante el cua se va alterando o modificando € sujeto,
a partir de hacerse consciente de sus intensionesy del papel que juega en este proceso su
voluntad.

Partiendo de esta definicion una accion puede tomar dos sentidos:

como una accion diegética y como accion material

I11. 2. 1.1.1 La Accién diegética es*“laoperacion por lacua fuerzasinteriores a
universo de la obra producen lo que pasa en este universo en e que se desarrolla una

historia narrada o representada en la obramisma’. (Diccionario Akal de Estética. 1998).

Esto es el conjunto de sucesos que conforman la obra artistica, |0 que sucede en ella. La
accién comienza a ser visualizada por €l artista, es decir la accion ya ha comenzado a
manifestarse en la mente del artista, el cua comienza a ordenarla, a darle un sentido, que
es lo que la impulsa, comienza a visuaizar posibilidades de desarrollo, como se va
desenvolviendo, como serd € proceso.

“...designa no solo e argumento propiamente dicho, relato en € cua se exponey se
resume la accién, sino también la accién en si misma ... se emplea incluso ... para
designar €l contenido del argumento o de la accién”. (Diccionario Akal de Estética
1998). En €l caso de la practica de dibujo puede ser la base de un gjercicio de un guion,
de los éngulos que se utilizaran para redizar la documentacion o el movimiento de

camara que pueda sefialar 10s aspectos importantes que le interesaregistrar a artista.

Esta comprende la intension, lo que se pretende crear, € planteamiento de los elementos

gue se crearan o seran utilizados, la forma que tendra cada uno de ellos.

Aqui comienza €l bocetaje, e lugar donde se realizard, los apuntes y notas sobre €l
movimiento, la musica, objetos, gestos, etc. Es 1o que le da sentido a cada uno de las
situaciones. Es la estructura de la pieza artistica, la forma en que este se organiza €l
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universo que crea €l artista. “Comprende la totalidad del conjunto de sucesos singulares,

su localizacion en €l tiempo y en el espacio”. (Diccionario Akal de Estética. 1998).

Este aspecto es importante pues dentro del performance, a ser un arte efimero todas las
acciones que llevan a larealizacion del mismo son parte de la obra: 10s apuntes, bocetos,
dibujos, escritos, planos, van mostrando el desarrollo y la evolucion de la pieza. La
planeacion acerca de como serd €l registro, si por fotografia, video o s simplemente se
dejard como una vision que guedara registrada en la mente del espectador son también
parte de la obra.

La accion puede también plantearse en un momento como una intension, y quedarse en
este plano o pasar directamente de la intensién a la accién material directamente,
improvisando el desarrollo de la misma. Si se queda en la intencion € boceto se
convierte en la forma de expresarla. En e caso del dibujo, la accion diegética es la

voluntad de hacer, de crear unaimagen.

II. 2. 1.1.2 La acciéon material “se trata del conjunto de gestos, movimientos,
desplazamientos (...) que son distintos a conjunto del texto, son los movimientos
mostrados, no los contados (...) laaccion puede expresarse en muchos casos, mediante la

accion misma’. (Diccionario Akal de Estética. 1998)

La accion se realiza'y en algunos casos al realizarse se van encontrando situaciones que

no estaban previstas, y que se van en ciertaforma creando conforme se realiza la accion.

En e caso de la accion dibujistica es el momento mientras se esta realizando € dibujo, y
en éste se pueden presentarse otros aspectos sobre € papel, que van “tanteando €l
resultado”. Por glemplo, la forma de los elementos y como se va ordenando en la
composicion, o se suprimiendo sobre este proceso; 10s colores en la accién diegética se
plantean, pero en el resultado va cambiando o matizando durante la accion material.

El &nimo del artista influye, asi como las condiciones fisicas en las que se encuentre en
ese momento y puede llevar algln aspecto de la accion mas alla de lo que se tenia

previsto, o por €l contrario no concretar completamente lo que se tenia planeado.

En ocasiones la misma accion puede ser planeada para tomar su propio rumbo y se

desarrolla de una forma aleatoria, de acuerdo alo que va sucediendo.

138



I1l. 2.2 La partitura o instruccion

Los gjemplos historicos de las diferentes expresiones del performance tienen elementos
gue son comunes, €l principal es la instruccion. No importa si € resultado final serd un
performance multimedia o webformance. La instruccion es reflgjo de la intencion de la
accion y es e primer elemento, para después pasar a la accion y sobre esta accion, la
documentacion. Sobre estas van implicitos los diferentes elementos y significados de

cadauno de €llos.

Asi como en la partitura musical se ordenan los sonidos, silencios e instrumentos para la
gjecucion de una pieza sonora, en la que se describen los tiempos de participacion y la
entrada y salida de cada uno de los elementos, asi como € sentido de la pieza (allegro,

andante, etc) la partitura o instruccién tiene una correspondencia en las artes visual es.

Sobre la partitura o instruccion, se estructura una linea de tiempo, en la cual se va
haciendo una composicién de acciones, las cuales pueden ser realizables o no. Y sobre la
gue se derivan la estructuracién y creacion del espacio, los soportes para la
documentacion y demas objetos, participantes y elementos que se utilizaran en la

realizacion del performance.

La partitura es la contribucion fundamental de la modernidad musical a arte
conceptual...Asi, las partituras de los performances de Cage apuntaban
simultaneamente en direcciones opuestas. por un lado huian de la primacia
tradicional de la partitura, en tanto que entidad “musical” autosuficiente, por
encima de otros aspectos de la interpretacion (anteriormente no plasmados en la
partitura), y por otra retornaban una concepcion ampliada de la partitura. Artistas
como George Brecht... se concentraron en la estructura del evento, en laideay
las implicaciones de actos simples de todo tipo. En suma, anotaron en las
partituras los “eventos’ como tales 'y, a hacerlo, reubicaron en el contexto de la
partitura ciertas caracteristicas de la danza de la improvisacion en boga en aquel
momento: la simplicidad de elementos, una estructura forma aiada con la
contingencia, la casualidad y los sistemas de relaciones aleatorios, y € énfasis en
lo cotidiano.(Osborne. 2006)

Las experiencias hibridas azarosas, y seudolldicas, propias de la posmodernidad

comienzan en la instruccion como préactica donde se relinen varios lenguajes, en donde la
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interpretacién puede variar de persona a persona en su gecucion, pero también como una

serie de reglas o indicaciones pararedlizar una actividad que puede considerarse [Udica.

Una parte del las dificultades que se plantean durante € juego se da en la creacién de
reglas. Como no dejar caer una pelota, utilizar solo los pies, o atinarle a un punto
especifico; a limitar la actividad la regla crea dificultades para realizar la accién, lo cual

es parte del juego.

En € arte esto implica un cierto tipo de aproximacion a la obra, como lo es e tipo de
participacion, la cual puede ser por gemplo solo como espectador, o0 como una
intervencién de la obra pararealizar un objeto o paraintervenir una pieza.

En € caso del dibujo como instruccion, pueden ser una serie de actividades descritas por
esguemas 0 imagenes, que implique un reto, tanto a nivel forma como conceptual. La
busgueda de soportes o procesos son también parte de la investigacién o actividad

propuesta por lainstruccion.

Generaizada de esta guisa, y transportada al medio del lengugje. La partitura se
convirtid en una instruccion. Cuando se exhibia de forma independiente, en €
contexto de las artes visuales, esa instruccién devenia un tipo de arte conceptual

gue podiamos denominar “evento-partitura’. (Osborne. 2006)

Las partituras son por i mismas una pieza gue puede crearse desde diferentes angulos,

sea desde la perspectiva del mismo autor o como una obra de participacion:

Estas obras plantean una serie de interrogantes en el seno del arte conceptua : (1)
el caracter ideal de la obra relativo a la diversidad de sus manifestaciones o

medios materiales;

(1) su definicién linguistica;

(1) lainfinidad de sus posibles realizaciones, y

(V) su dependencia de |a participacion de publico para su materializacion.

La unidad de la obra deviene ideal gracias a su dispersion en la pluralidad
irreducible de manifestaciones instanténeas en distintos medios, inclusive formas
documentales; mientras que es e caracter de performance, del evento instruido
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como “accion” € que impone a esa idedidad una forma linglistica.
(Osborne. 2006)

Aunque en la actualidad pueden ser otro tipos de formas de lenguae las que asignen la

Idea, en este caso € dibujo como forma de lenguaje.

La instruccion es la obra en si, como lo es en un concierto la pieza musical de algun
compositor y este caso, no resulta prioritario qué musico la interpretara, pues lo
fundamental es la partitura.

En e caso de redlizar la accién, la documentacién se hace necesario definirla pues puede
Ser en un soporte material 0 quedar en lamemoria del espectador.

Lo que se documentaba era toda la partitura, € proceso de gecucion, de la misma forma
gue dentro de un pardmetro musical, lo importante es escuchar toda la composicion, no la

ultima nota.

...las instrucciones compilan los eventos historicos de un modo que los hace
repetibles, como una partitura musical, dando prioridad a contenido ideal de la
instruccién por encima de cual quier materializacion concreta. De ahi € desinterés
por conservar los resultados (los lienzos) mas alld de su documentacién
fotografica. Los lienzos en si no gozan de mayor privilegio dentro de la obra que
las fotografias. Ambos son huellas materiales de la obra en construccion. Varios
elementos de las partituras eran inherentemente perecederos (...) ( Osborne,
2006)

La multiplicidad de soluciones que ofrecen son la base de lo que serdn después las

acciones,

La brecha entra, por una parte en las (mdltiples) formas linglisticas y €
contenido idea conceptual de la obray, por otra, cualquier realizacion concreta o
interpretacion (material o imaginaria) es lo que permite una infinidad de
materializaciones, mientras que la dependencia que la obra tiene del publico para
realizarse marca su naturaleza interactivay participativa. (Osborne. 2006)

Es posible ver en diferentes acciones un escrito, dibujos, diagramas. etc. La fuerza de la
instruccion esta en su capacidad de creacion, tanto de parte del artista como del
interprete, aun en €l caso del dibujo. El interprete crea a partir de sus propios referente y

apartir de esta situacion los resultados en la interpretacion pueden variar.
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Incluso los dibujos producidos en los estudios de dibujo a partir de las
instrucciones de otra persona siempre deben de tener algo a la interpretacion de
dibujante y por €ello se les podria considerar obras de la imaginacion. (Lambert.
1985)

Estos dibujos ponen de manifiesto, los referentes impuestos por la culturay alavez los

referentes personales, los cuales parte de la experiencia particular de cada uno.
Por otro lado clarificalaidea, tanto en el dibujo como en e escrito.

Aunque no todos los artistas y disefiadores han realizado dibujos, muchos han
encontrado que estos ayudan a la elaboracion de las ideas del mismo modo que

los pensamientos se pueden clarificar cuando se escriben. (Lambert. 1985)

La instruccion permite crear imagenes que son traducidas en la accion material. El
componente conceptual del lenguaje genera una serie de interpretaciones, 1o que da lugar
a diversas soluciones, lo que sefida en € lenguaje, los mlltiples sentidos que puede

adoptar unaidea.

La accion en la partitura sobre todo es poética, evoca mientras describe, 1o cual establece

la capacidad de generar sentidos y relaciones desde una perspectiva artistica.

I11. 2.3.2.1 Ejemplos de instruccién o partitura

Otto MUl . Leday €l cisne 1964.

El torso himedo de una mujer desnuda/

yema de huevo amarilla se mezcla con azul gris metalico de uiias/

pintura moviéndose/

coloresrojo y negro caen sobre un muslo envuelto en bandas negras/
plumas blancas caen como lluvia sobre la mujer y sobre un cisne de plastico/
caldorojoy crisis sobre el estémago/

yema de huevo y ufas de acero en el pecho.
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Imagen 77y 78. Otto MUhl. Accién. Leday € cisne. Detalle, Viena. 1964

El cuerpo desnudo es untado y rociado de sustancias, liquidos, de fluidos,
convertidos en pintura: rojo, azul, gris, negro. En alimento: huevo. En materia:
metal. El juego es sometido a unos procesos de metamorfosis que lo proyectan
hacia unas formas, unas materias y unas sustancias que no son las suyas: plumas,
bandas negras, yema, pintura. Todo ello forma parte de un conjunto sustancial,
pero dotado de una ironia que desmitificar la obra de arte: Leday € cisne, cisne
de pléstico, una galera de plumas, bandas negras, yema, pintura. Un cuadro que
no es un cuadro. Sobre la superficie del lienzo extendidos sobre una mesa, €l
cuerpo de Leda, sobre el que Muhl esparce pintura negra con una regadera, se
trans-torna en una masa desbordada de sustancias y procesos. En este trastornar
es del cuerpo-en este trastorno donde fermenta el magma de la metamorfosis que
impulsaa cuerpo a caosinforme de la creacion. (Solans. 2000)

Ginter Brus. Accién 9, Automutilacion I, 1965.

Yazco blanco en blanco en una habitacion blanca.
Yazco blanco en blanco en un servicio blanco.
Defeco blanco en blanco en una oficina de policia blanca entre policias blancos.

Hago un discurso blanco en blanco en la camara blanca del parlamento entre miembros
blancos.

Secciono mi mano derecha. En algin lugar yace un pie.

Una sutura en e hueso de mi tobillo. Presiono una chincheta en mi columna vertebral.
Clavé un dedo del pie a un dedo de la mano. Los pelos del pubis, brazo y cabeza yacen
en un plato blanco. Rajo la aorta con una cuchilla de afeitar. Golpeo una tachuela de
acero dentro de mi orga. Corto a lo largo de mi cabeza en dos mitades. Inserté un
alambre de espino en mi uretra y dandole vueltas intenté cortar € nervio. Muerdo un
grano y lo succiond. He fotografiado y grabado todo. (Solans. 2000)
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Rudolf Schwarzogler

Disefio para una demostracion

Acto. 10 gallinas blancas muertas con un hilo de nailon transparente de tal modo
gue se hace una bola, y las cuelgo en medio de un espacio recién instalado. 10
arcos de plasticos rellenos de hierba, los apretujan un coche de nifio y los cubro
con una tela blanca. Mojo con éter e isoformol, unos calzoncillos de hombre,
blancos, uno de |os espectadores tiene permiso para ponérsel os. Después de haber
cubierto los 0jos con vendas, vacio una lata de leche condensada dulce por
encima de la telay le siente encima. El vacia los sacos de pléstico, le coloco
debajo de las gallinas, entonces introduzco la mano izquierda en cola de oficinay
con ello acaricio las plumas y su cabeza. El comienza gritar como un pollo, en €
mismo momento uno de los espectadores corta un hilo tenso, pensado entre dos
cuerpos de resonancia (latas). Sobre las gallinas vierto caliente, vinagre y
perfume dulce, a continuacién las empolvo con pigmentos amarillos. El carrito es
movido a través de golpes del publico, vierto sobre é un bidon de agua pegajosa
y un saco de color amarillo. Cuando & cochecito pasa debajo de las gallinas, €
publico grita a hombre sentado dentro, que busca agarrarse a publico, cuando
ellos acanza yo corto el hilo de nailon. Todos abandonan el espacio, el carrito
con e hombre dentro, el cua mantiene las gallinas, es llevado por mi por las
calles, e publico no sigue como en una procesion.

(En Rudolf Shwarzkogler. Leber und Werk (cat), Museum Moderner Kunst Stiftung
Ludwig, Wien, 1992, p.72. Traduccion Antonio Cruz y P. Solans) (Solans. 2000)

Gunter Brus, Accién Prueba de resistencia. Munich, 1970

Brus describen un informe la estructura 'y € proceso de la accién: "notas para la
accion: tiene que ver con varias situaciones draméticas. (...) la accion es corta,
comprimida. El cuerpo de la persona que actlia es sometido a una dura prueba (...)
el acto de partida son actos simples como leer, caminar, tumbarse, etcétera. El

actor es agresivo contra si mismo y contra los objetos que le rodean, y como
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resultado de ello las acciones apropiadas comienzan: autoinjurias, sonido
desesperado en la garganta, estrangulaciones, palizas, conducta espasmica, y asi

sucesivamente.

En prueba de resistencia Brus dirige la agresividad contra el cuerpo y pone en
cuestion su naturaleza. (...) € cuerpo degradado a través de la mutilacién, la
sexualidad pervertida con el uso de objetos punzantes, de ligueros, (...) € artista
ha cumplido su funcion, ha orillado a margen del sentido, del borde entre lo que
debe ser y no debe ser humano. La accién termina en redidad, prueba de
resistencia no es solamente rotura de nervios, someter el tejido nervioso limite de
tensién. Es, metaféricamente, rotura atroz del espejo donde se reflgja e
humanismo del sujeto moderno. Hecho 1000 pedazos, € espejo donde se reflga

el humanismo del sujeto moderno. Hecho 1000 pedazos, € espejo no devuelve

como identidad mas infinitas imégenes cedidas, distorsionadas, fragmentadas.
(Solans. 2000)

Izg. Imagen 79. Boceto. Der. Imagen 80. Documentacion de la accion. Gunter Brus. Accion prueba de
resistencia. Mnich. 1970.

Otto Mahl

En estos dibujos se puede ver laintencion del artista, las cuales no necesariamente se
tienen que realizar, pueden quedar como imagenes que son o seran parte de una accion.

145



Imagen 85y 86. O. T. 1970 Otto Muhl. dibujo. Viena 1970.

Herman Nitch.

En accién 7, nitsh narra la accion: "las mesas fueron cubiertos con objetos y
comida. Vaso de vino estaba sobre la mesa los participantes del festival comieron
y bebieron y conversaban entre revertia fluidos sobre objetos y vestidos, cualquier
pescado abierto, evisceraba corderos, presentadas rituales, despertando
sentimientos intensos'. (...). Las acciones con carne cruda, entrafias tibias,
expresiones sangrientas, agua templada, etc., producen regresiones hacia la
sensualidad. (Solans. 2000)
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Imagen 81y 82 . Herman Nitsh accion 7, boceto e intrucciones. Viena. 1965. Debgjo de estas lineas, la
documentacion fotogréfica. Imagen 83y 84.

Herman Nitsh. accion 7, viena. 1965.

Y oko Ono.

Y oko Ono ha comparado su propio proceso de creacion artistica con el acto de escribir
una partitura para que otros lainterpreten. Su obra incorpora partituras amodo de haiku
gue combinan imagenes, accionesy sonido através de laimaginacion con la poesia

poniendo en marcha un proceso abierto alainterpretacion.
Grita.

1. contra el viento

2. contra la pared

3. contra €l cielo.

Y oko Ono. De Voice Piece for Soprano, 1961

I nstruccion.
Dibuje un mapa imaginario y sigalo alo largo de una callereal.

Y oko Ono. 1970
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Pieza de nieve

Piensa que esta nevando

Piensa que esta nevando desde siempre en todas partes
Cuando hables con alguien, piensa

Que hay nieve entre esa persona y tu

Termina la conversacion cuando creas

Que esa persona ha sido cubierta por la nieve.

Y oko Ono. %

Allan Kaprow

Calendario

Plantar un cuadrado de césped
Entre hierba del mismo color
Plantar otro entre hierva menos verde
Plantar unos cuadros mas
En sitios cada vez mas secos
Plantar un cuadrado de césped seco
Entre la hierba del mismo color
Plantar otro
Entre hierba un poco menos seca
Plantar cuatro cuadros mas en sitios mas verdes.

Actividad A. K. Cadfornia. Institute of the arts, 2 de Nov. De 1971 (Kaprow. 2006)

*® http://romperel corazéninformativo.bl ogspot.com/2006/lennon-y-un-anecdotari o-insul so-para-un.htmi
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Jens Brand
Nuevos métodos pararespiracion circular, n.° 3
Player Piano & Piano Player, 2001-2006

En primer lugar, € pianista toca y se graba en una pianola digital. En la
interpretacion en directo, intenta apagar las teclas del piano a mismo tiempo que
la maguina las toca. En teoria, no tendria que oirse nada. Aparentemente, se

equivoca (el no error no es posible). (Brand. 2010)
Instrucciones

El musico escoge una obra arbitraria de una duracion arbitraria de un compositor
arbitrario para piano solo (Sugiero que se escoja una pieza que no sea demasiado
rapida, y que e musico pueda tocar facilmente con la mayor perfeccion. Me
parece que no tiene demasiado sentido escoger una pieza que €s, en si misma,
imposible de tocar). El muasico grabara la obra escogida en el piano antes del
concierto ( no en pablico ). Con ocasion del concierto, el piano de intérprete hace
sonar el archivo grabado. El solista tiene la tarea de tocar presionando
silenciosamente (sin atague) y sosteniendo la tecla de la proxima nota antes de
que el piano pueda presionarla. Por o tanto, una interpretacion perfecta resultara
en e slencio y una interpretacion interesante crea una nueva obra una
interpretacion fallida nunca sera el resultado de haber fallado unatecla, sino de la
falta de implicacion paraevitarla (MACBA. 2010)

Brenda Hutchinson & Ann Chamberlain

Soundtracks. 2007

Brenda Hutchinson cred este sistema de dibujo para que una buena amiga suya,
gue padecia una pérdida de memoria casi total a causa de una grave enfermedad,
pudiera continuar produciendo arte. Quien dibuja solamente presta atencion a
momento presente: la concentracion esta centrada en la punta del boligrafo
mientras este se desplaza por |a pagina, buscando e iniciando sonido al explorar la
superficie y las dimensiones de la pagina a lo largo del tiempo. La grabacion,
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dibujada en un tableta gréfica, se almacena para su reproduccién de una forma
parecida a las grabaciones de las pianolas, produciendo un artefacto que guarda
una relacion directa con una auténtica reinterpretacion y no con una mera
reproduccién através de un medio grabado. (MACBA. 2010)

LauraLima

Estos dibujos pueden interpretarse como una I ntruccion, pues a partir de ellos es como se
realizala pieza. También es posible en este tipo de dibujos notar el aspecto |udico pues

es una pieza que ademas puede ser realizada por €l publico, a partir de una serie de reglas

y dificultades.

Imagen 87y 88 Laura Lima. Apparatus for the hips 1995-1996 (Fresh Cream. 2000).

Imagen 89y 90. LauraLima. Pulling. 1998 (Fresh Cream. 2000)

150



Paramarenko

En el trabajo de Panaramenko es posible ver que €
dibujo queda en laintension, no es necesario
concretar laaccién, en el dibujo se entiende la

construccion de unarealidad poética.

Imagen 91. Panamarenko. Flugbetrieb. Offsettlithograph. 1997
(Panamarenko. 2006)

Erwin Wurm

Erwin  Wurm, artista conceptual del absurdo, creador de atrevidos
acontecimientos Fluxus, Hombre de humor seco, trabaja desde hace quince afios

en laampliacion de la escultura.
¢A partir de que instante se convierte una accion en escultura?

La deconstruccion de los elementos tradicionales del arte escultérico, inspirados
en los proyectos de Marcel Duchamp para poner de manifiesto la ausencia a
través de los rastros dejados en € polvo, es el punto de partida para un aserie de
obras que le han valido lafama a artista: las One Minute Sculptures, publicadas

en formade libro en 1998.

La obra existe como modelo, que continua su evolucién a través del dibujo y las
instrucciones. La fotografia o €l video son tan solo rastros de un guién ya
escenificado, una posibilidad de realizacion entre muchas otras. En opinion de
Wurm, la escultura nace en la interpretacion de las instrucciones, en € proceso
gue esta inicia, y no en la realizacién que es siempre potencial y secundaria.
(Grosenick. 2005)
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Izg. Imagen 92 y Der. Imagen 93 Wurm, Erwin. Freud's ass. 2004. Seat sack, instruccion dibujada, para
ser realizada por €l piblico. (Grosenick. 2005)

Imagen 94y 95. Wurm, Erwin. Keep a Cool Head. 2003. Refrigerador, instruccion dibujada para ser
realizada por el publico. (Grosenick. 2005)

1. 2.2.2 Caracteristicas de la partitura

1. Las partituras o instrucciones parten del lengugje, son sobre todo declaraciones de las
intensiones, dan prioridad alaidea, la cual requeriadel |a participacion del espectador, el
cual se convertia en e interprete de la misma, aungue no la realizara'y simplemente la

Creara en su imaginacion.
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En € caso de ser verbales:

a)
b)

0)

Pueden ser precisas, como un guion.

Pueden ser poéticas, € g ecutante puede evocarlas e interpretarlas

Pueden ser ambas, por un lado sirve de soporte comunicativo, por otro
muestra las intensiones. Puede tener forma de lista de compras, de oracion, de

hechizo, de declaracion, de discurso, de manual, etc.

2. Podian estar acompafiadas, ademas del lenguaje verbal, de esquemas y dibujos, o ser

simplemente imégenes.

a)

b)

d)

f)
9)

De lamisma forma que € lengugje verbal estas imégenes tienen la necesidad
de comunicar, pueden tener un lenguaje preciso: pueden ser esquemas de
construccion, y en € caso de la secuencia de movimientos tener forma de
story board, o novela grafica. Puede recurrirse a una imagen principal, como
abstraccion de lo que se desearealizar.

El soporte puede ser también una fotografia que se ha intervenido y que
muestra sobre la imagen real, la intencién, (como en el caso de Christos que
sobre una fotografia de un edificio, ilustra por medio del dibujo como se
realizaralaintervencion.

Pueden ser solo intensiones de una accion, 0 ser una accion poética. En este
caso e esguema puede ser de objetos poéticos, no necesariamente reales. Y
pueden ser desde apuntes hasta trabagjos muy elaborados, como animaciones
en computadora.

Unaimagen principal yano sigue una necesidad de describir la accion, sino la
intension. Lo mismo sucede con imégenes en secuencia, como €l story board
o lanovela gréfica, no importa si no se realizan lo interesante es que son una
creacion en s misma.

Pueden tener un soporte bidimensional o tridimensional, que puede ser un
objeto construido o apropiarse de un objeto.

Puede ser espacial, como es el caso de unainstalacién

Partiendo que todo es factible de una lectura e interpretacion, pueden ser
objetos, como piedras, senderos, una prostituta o un policia, un edificio. Un
vehiculo, real o imaginario como en el caso de los trabgjos de Paramarenko.

etc. Laaccion se harade acuerdo alo queinterprete el lector.
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I1l. 2.3 El dibujo de los objetos del performance

Los objetos que se utilizan dentro de un performance, también son motivo de dibujo
pueden ser planos, 0 maguetas, o evocar el tipo de objeto a utilizar. Puede ser una
ilustracion o realizarse digitalmente.

En € caso de objetos construidos, se utiliza un plano de construccion.

El proceso es similar ala construccion de una escultura, pues este tipo de objeto no busca
lareferencia utilitaria, salvo dentro del universo de laaccion.

En este proceso la utilizacion del dibujo también esta presente.

Imagen 96y 97. Daniel Weil. Erechteion. Radio. dibujo acuarela, cera (Nowhere/now/here. 2008). El
boceto del radio en este disefiador muestra que aun en objetos Utiles 0 con un propésito especifico el
boceto puede ser muy expresivo.

La accion comienza desde la intension, desde el escrito, desde los bocetos y estos son
también parte de la obra, no son planos que una vez terminada la accion se tirao se

destruyen, son tan importantes como la accion misma, pues son parte de la accion.

Los bocetos a su vez pueden descriptivos como un plano o la realizacion del boceto

puede ser expresivo y propositivo.
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Imagen 98. Allan Lee. Gollum. “Esbozos al&piz
al lado esculturas de Jamie Beswarick y Hunt”.
(Russell. 2003). Estos dibujos se acercan mucho a
lailustracién, pero en este caso era necesario este
nivel descriptivo paralarealizacion de las
maquetas de este personaje animado.

Imagen 99. Adlto, Alvar. Jarrones de cristal. 1936.
Collage alapiz de color sobre cartulina. (Pites. 2008)

Imagen 100. Arad, Ron. SillaRipple. 2005. Tabletay
programa Corel painter. (Pites. 2008)

El boceto de los objetos empleados puede ir
de los tradicionales a las nuevas tecnol ogias,
esto puede ser un pretexto paraincursionar en

otros soportes.
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I1l. 2.4 Guiodn ilustrado de la accidn

El dibujo también interviene en la
accion, puede ser unaforma:

1. De registrarla, a partir de las
secuencias y tomas que se

quieran mostrar sea en foto o
en video.

2. Puede ser una forma de
visualizarla, desde este aspecto
es donde se muestra la relacion

con las artes visuales, pues €

proyecto puede partir de lo

completamente visual, y esto
solo se puede visualizar a partir
del guidn ilustrado.

“Los story board o guion ilustrado son
una manera de visudizar escenas o
secuencias en dos dimensiones antes

de llevarlas a la pelicula. También

puede servir de inspiracion a tono
visual de una secuencia’. (Goldman. 2006).

Imagen. 101. Fragmento del guion de la pelicula el cédigo Da Vinci. (Golman. 2006) Pueden verse en
story board las flechas la entrada de los elementos, como se mueven en €l plano, el angulo de la cdmara,
indicaciones y el dialogo. Esto es importante, pues permite visualizar cada aspecto del trabajo, permite
también ser propositivos en cuanto alaimagen, secuencias o tipo de tomas que se mostraran en la accion.

El guion permite visualizar desde acciones cotidianas hasta acciones solo posibles a
partir de la manipulacién de las tomas, a partir de lavision de lacdmara.

En relacion a performances como del tipo multimedia o video performance generamente
parten de un guidn 'y de una estructuracion definida.

En este caso no encontré este tipo de bocetos o guiones para performance
especificamente. Pero se puede implementar con el medio que les sirve de soporte, como
guiones de cine y novelas gréficas que sirven como base para la planeaciéon y la

visualizacion.

156



Por otro lado permiten abordar el dibujo desde una forma tradicional, comunicacional,

pero con unavision que permite integrar el elemento tiempo.

I1l. 2.4.1 EIl guidén de historieta, comic o novela grafica
La historieta es una forma de visualizar la accidn, pues en sus secuencias es posible
describir un discurso verbal, sin € uso de la palabra.
Antes de la expresion verbal coherente, por supuesto mucho antes que la escritura
en cualquiera de sus formas, el hombre realizo dibujos sucesivos para contar una
historia. (Linares. 2002)
La novela gréfica o historieta puede ser tan elaborada o tan sencilla como se requiera, es
in embargo otra manera de relacionar € performance con e dibujo, y en esta, con una
estética procesual y una poética de laimagen.
...en la actualidad tenemos historietas de gran calidad que, aparte de sus
objetivos, podriamos catalogar como ejemplos de literaturay pléastica.
El estudio de la historieta puede ser un preambulo a las técnicas del audiovisual,
el cing, la televisiéon y curiosamente, hasta la radio. ES un gercicio que hace
entender la elipsis, esa figura indispensable desde la literatura hasta e cine.
Finalmente, un guién de cualquier medio hace uso de la historieta en sus story
boards.(Linares. 2002)

El performance integra el dibujo en laaccion como
1. Producto previo en €l boceto;
2. Durante la accion, como una accion dibujistica;

3. O redlizado de forma posterior relacionandolo con la accién misma, como

documentacion.

En este caso, S existe una parte donde se tiene que hacer planos y secuencias, cuestiones
técnicas, para quien requiera este tipo de indicaciones un dibujo comunicativo y un
lengugje verbal referencial, pero en el caso del performance, parte de este tiene que ver
con laintension y desde una intension que si bien puede ser apropiativa, pero también,
evocativa o poética.
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Un dibujo del proceso, puede tener soluciones distintas entre cada uno. La accion puede
ser generadora de reflexiones las cuales pueden ser motivo para dibujar previamente, o
posteriormente, esto es parte importante pues le da a dibujo esa caracteristica de ser un

medio para crear discurso reflexivo, sea antes, durante o después.

1zg. Imagen 103. Sagitario. (Crespin. 2000).

Der. Imagen 104. Laeta Kalogridis. Chistopher Shy. Pathfinder. Conquistadores. (Kalogridis 2005). Las
imégenes del comic fueron las que inspiraron la pelicula del mismo nombre.

Durante e proceso de bocetgje, €l dibujo se convierte en “documentacion” de los
procesos mentales del artista, en este caso desde el lengugje visual, evocativo , pues es
abierto y tan abstracto como una linea en la pared, un esquema o tan cerrado como se

desee, como lo es unailustracion cientifica
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A este proceso también se le une el lenguaje verbal, el cual complementa esta vision de
la accidn, desde un modo que reflexiona, pero no describiéndola como una monografia,
sino desde una situacion de sensaciones intensiones, emociones, por medio de analogias

o diferentes maneras de escribir.

La parte evocativa o creativa son parte importante pues documentan el proceso artistico,
con lo gque se entiende la accion desde un aspecto mas amplio, libre, desde donde
encontrar soluciones diferentes, pues aclara el pensamiento a partir de lo que se quiere
decir y porqué.

A su vez sirve como detonante hacia otras salidas y acciones, pues en este aspecto a
partir de analogias, simbolos y abstracciones, permite relacionar imagenes y acciones,
desde unaforma ductil y pléstica

Izg. Imagen 105. Miller. Varley. Imagenes del comic
los“300". (Varley. 2007)

Una estructura fuerte, sobre la que se coloca una parte plastica moldeable permite crear y
sofiar, pero también realizar. Es necesario plantear la accion de ser posible desde estas
dos perspectivas.

Pues para plasmar una idea es necesario entender como hacer un dibujo, y sobre todo
cuando se busca esta parte artistica. El arte como sinénimo de buen hacer, pero también

como sinénimo de conocer .

En @ proceso € objeto artistico se manifiesta desde laidea, y se reflgja en cada uno de
los fragmentos por el que estd compuesto.

Ese proceso de la concepcion y materializacion es 1o que interesa el artista. La
materializacion sigue siendo por tanto clave no sblo como una pista de la
concepcion, sino como manifestacion del pensamiento del artista. Asi, son los

"pasos intermedios’, esa "marafia de dibujos, figuraciones y otras ideas’,
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ampliados ahora a "garabatos, esbozos, dibujos, obras fallidas, maguetas,
estudios, ideas y conversaciones’, o que pasa a primer plano, ya que "a veces
son més interesantes que €l producto final. (Osborne. 2006)

En e performance aparecen diferentes elementos sobre los cuales reflexionar pues la
mezcla de areas de conocimiento, de soportes, de referentes |o convierte en un proceso
complejo en & que una de la formas de entender todos estos elementos y comunicarlos

cuando se trata de un trabajo que requiere de un equipo es a partir del dibujo.
I1.2.4.2 El guion Multimedia

Este tipo de guién para un performance donde intervienen diferentes elementos y
expresiones artisticas es una base para realizar una accién de este tipo, la cual puede ser
planteado paraun espacio virtual o para un evento en un espacio definido.

La base de éste esta en la capacidad de ir realizando una composicion de diferentes
elementos sobre una linea de tiempo. Es este elemento e que marca y define cuando
entran y sadlen del evento. El cua puede estar definido previamente y tener una
planeacion rigurosa o por gemplo dejar que €l publico sea quien decida que elemento y

cuando van a aparecer.

De la consideracion del arte escénico puede muy bien asimilarse a aquel
fendmeno artistico desarrollado en un espacio concreto e intervenido de forma
estética (espacio no necesariamente pensado o0 construido para la
representacion... tomada en el arte contemporaneo como gje de nuevas formas de
arte como acciones, performances, instalaciones) y pensado para ser
experimentado /vivido/ percibido por y para un receptor (N0 necesariamente
estético, pasivo, es decir Unicamente contemplador de la obra, sino al que es

posible otorgarle un papel activo dentro de lamisma). (Garcia Gil. 2006)

Este tipo de acciones por lo general son muy planeadas pues requieren de una
coordinacion entre individuos de diferentes especialidades, y en €l caso de espacios que
no son pensados para este tipo de experiencias la planeacién se convierte en un forma de

minimizar las problemas que pudiesen surgir.
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De la misma manera en gue la partitura en unalinea de tiempo se realizala composicion,
el guién multimedia utiliza varias lineas de tiempo en la que cada uno de los elementos

tiene especificado su actividad.

En la construccién del performance estan implicitos diferentes lenguajes que tienen que
estructurarse desde unaformaindividua y alavez como un todo globalizador.

Sea desde una cuestion tradicional o digital o multimedia. Desde cada uno de sus pasos

como proceso y desde cada uno de sus soportes.

El dibujo degja de ser solo el fina del proceso para constituirse en un proceso integral,
donde para comprenderlo conceptualmente, esta implicita la totalidad y la integracion de

diversas etapas, como parte de la misma pieza.

Es pues previo a la accion, puede ser la acciébn misma, como accién realizada por €

artista, o por el espectador en una accioén compartida.
I1. 3.4 Documentacion y dibujo

Los objetos que son producidos durante € performance también pueden considerarse
parte de la documentacion, pues en ellos es posible rehacer la accién, junto con
fotografias y video, los objetos que se producen son parte de la accion, los cuales ademas
de ser artefactos, también son testimonios, escritos, o restos de elementos que se hayan

modificado durante la accioén.

Como parte de la documentacion el dibujo se convierte en la reconstruccion de la accion,
el dibujo se convierte en documentacién de los procesos creativos de la readlidad interna
del artista.

A partir del uso que e artista hace del dibujo como medio para visuaizar el
pensamiento, se origind la idea de que los dibujos eran obras intimas que

aportaban conclusiones sobre € proceso de creacion del artista. (Lambert. 1985)

A partir de esta reflexion e dibujo puede interpretarse como un documental o traducirse

COMO Un proceso creativo.

Unaimagen llega a constituirse como resultado de un proceso. El proceso puede
consistir en un gercicio indeterminado o en una serie de tareas cuidadosamente
definidas.
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Puede tener lugar en e contexto de una actuacion artistica o simplemente en €l
contexto de la vida cotidiana, en la representacion de una idea.. Algunas
imagenes pueden ser muy literales, como las que suponen alguna forma de
documentacién y representan un proceso gque puede consistir en el acto de contar,
andar o recitar... Algunas parecen inclinarse de forma mas poética en una
direccién metaférica, otras pueden parecer mas rigidas, como las que forman o

representan cddigos sociales.

Se puede interpretar su contenido explicito o implicito. Pueden reiterar un
proceso 0 un sentimiento. Las iméagenes funcionan como signos o pueden
referirse a lainmanencia de la idea de un artista ...En una obra de arte, el grado
de sentido conceptual o perceptible es sempre relativo y depende, en ultima

instancia, del mecanismo subjetivo de eleccién. (Morgan. 2003)

La documentacion puede ser una pieza interviene la vision y creatividad del artista, y
esta puede llegar a dedligarse de la referencia para hacer una documentaciéon de lo
experimentado subjetivamente por el observador. La documentacion puede, por ésta
causa, ser generadora de imagenes y de précticas en la cual la mimesis se hace mas o
menos evidente, y en la que todos pueden reconocer e interpretar € evento que generd

laimagen; o desligarse por completo de lareferenciaen el proceso creativo.
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Conclusion del capitulo 111

El dibujo en la busqueda del sentido y como medio para reflexionar sobre la realidad,
puede incursionar en précticas experimentales que a relacionarse con las préacticas

tradicionales permite evaluar la valides de ambas.

Las préacticas tradicionales adquieren importancia en estas alternativas experimentales,

pues se renuevan en la blsqueda de motivosy soluciones a problemas diferentes.

La experimentacion se convierte en un aspecto necesario para monitorear las necesidades
de cada individuo, € cua puede encontrar en la indagacion que presenta un problema,

alternativas gque pueden ser motivo de una busqueda posterior y personal.

La experimentacion permite una busgueda que puede presentar soluciones inesperadas,
pues la solucién no esta completamente definida lo que redituara de un interés sobre un

temay las diferentes soluciones que puede presentar un alumno durante el proceso.

El performance como elemento de experimentacion en la ensefianza del dibujo, plantea
tanto la posibilidad de experimentar, como de aplicar los sistemas de ensefianza
tradicionales en un problema que puede servir tanto de acercamiento a otras expresiones,
como €l video o la animacién, como servir de busqueda por si mismo a partir de un

referente con unatradicion ancestral: el dibujo
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Conclusiones

Toda la noche escribe €l cangrejo en la arena
himeda

el poemainfinito delos mares.

Lo hace aungue sabe que al atardecer
vendran las olasa borrar su escritura.

José Emilio Pacheco. “ A sabiendas” .

El dibujo como lengugje le permite estructurar €l pensamiento, esto lo convierte en un
elemento fundamental de las artes. La capacidad para constituir ideas le permite ser un
medio con €l cua reflexionar sobre la realidad. Los sistemas de ensefianza creados a o
largo del tiempo, son una prueba de cdmo se adapta a las ideas de cada época.

La valoracion del sistema de ensefianza, se produce cuando se da un cambio en las
épocas en € gque los sistemas pierden la capacidad de establecer una relacion con las
ideas. El cambio en la época genera una comparacion con lo que se realiza, con lo que se
hizo y lo que se espera redlizar, es entonces que se comparan diferentes épocas, |o que
puede producir aspectos antiguos que se mezclan con estilos recientes; 10 que es una
caracteristica de lo que sucede en la época actual.

El dibujo es un elemento ductil, que puede ser una expresion artistica por si misma, pero
por su cualidad inmediata y comunicacional, le permite establecer relaciones con otras
areas de conocimiento. El performance refuerza este aspecto, pues su capacidad de reunir
de diversos medios y areas de conocimiento provee un espacio de experimentacion
constante; asi como un pretexto para establecer una relacion interdisciplinaria. La
experiencia con € performance es hibrida, lo cual sirve como una introduccion a otros
medios, tanto tradicionales como de nueva generacién o en estado experimental, lo cual
mantiene esta expresion en constante cambio.

Las conclusiones sobre la investigacion en la cua e performance se integra a la
ensefianza del dibujo son principa mente dos:

1. El dibujo, como lengugje que permite interpretar un objeto, y del cual se desprende un
conocimiento a partir de lareflexion.
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La experienciaes la base del conocimiento, y la capacidad del performance de establecer
relaciones entre campos de conocimiento diferentes, de utilizar medios y soporte
disimbolos, de su utilizacién del tiempo y del cuerpo, de apropiarse de diversos codigos,
objetos y resignificarlos, asi como la vision procesual del objeto como un todo, permite
interpretar la actividad dibujistica desde otros pardmetros, en e que por gemplo, 1o
importante no se encuentra en crear una obra que por sus soporte permanezca en €l
tiempo, sino en la idea que produce, y en e que la accién dibujistica, provea de un
conocimiento que trascienda el objeto artistico en e conocimiento que la accion proveé.
La factura o resultado de este proceso no es solo la creacion de una imagen, sino €

conocimiento que se desprende de esta actividad.
2 El performance como motivo

L as propuestas conceptuales son parte importante de laformacion académica del artista,
la experimentacién fortalece e sentido critico y analitico del artista sobre su propio
proceso. El concepto es la parte mas importate del performance. La accion dibujistica se
beneficia del aspecto conceptual del performance, pues se ve con mayor claridad la

capacidad del dibujo como lenguaje como medio paravisualizar y prever un objeto.

El aspecto tradicional del dibujo en € cua se busgue crear una imagen fina, se

enriguece con larelacién con e performance como motivo .

Como forma de comunicacion a partir de proyectos que sirven para organizar 0
visuadizar la idea de un artista, en la que e boceto se convierte en un reflgjo de un
proceso mental y en el cual se pueden utilizar sistemas tradicionales de la ensefianza del
dibujo; pero en la cua el elemento conceptual permite reflexionar sobre el objetivo de la
actividad.

El desarrollo de la accién le permite plantear diferentes aspectos desde la creacion de
objetos ala descripcion de la accion por medio del dibujo.

La intencién significativa de diferentes medios, unidos por medio del dibujo en €
concepto del performance permite la utilizacion de diferentes técnicas tanto tradicionales
como digitales en la planeacién la accion. El performance como motivo de planeacion
permite gjercitar los diferentes sistemas de dibujo y nuevos medios relacionandolos en

una pieza que los une y que puede ser tan complga.
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APENDICE

"NUEVAS DIMENSIONES EN LAS CLASES INTERNACIONALES DE
VIDA".

Preston, Thomas

Por mera casualidad investigando otros asuntos, me encontré con una serie de similitudes en lugares tan
remotos como: México, Perigueaux y Londres. Los sobresalientes elementos en comin, lo que me sugirio
nuevas ideas concebidas independientemente por mentes unidas Uinicamente por un lazo de devocion ala

causa del arte.

Como los lectores tienden a estar menos familiarizados con aquell os eventos en Mesoamérica que aquellas
naciones de habla inglesa, el rompimiento de la barrera con México les describiremos en la siguiente

forma

El resurgimiento iconoclasta 'y de grandes poses clasicas por un solo modelo, aislado higiénicamente de la
realidad es bien conocido. Estudios formales han resurgido de una época temprana como aguella del siglo
XVI, por las nociones de la familia italiana Carracci para combatir la veneracién indebida los antiguos
maestros, tales como Miguel Angel y Tintoretto. Sir PP Rubens fue altamente beneficiado por esto y un
temprano adicto y devoto de los desnudos tomados de la vida, quienes trabajaban en aquel entonces para
patrones hispanos entonces colonizando América. El resurgimiento reciente que las clases de vida en
Inglaterra (Reino Unido), se debe mucho al profesor Brian Kneale Ra de RCA. Por muchos afios los

dibujos de la vida han tenido sus altasy bajasy México no ha sido la excepcidn.

La Ciudad de México ha tenido su eguivalencia a la academia real britanica por muchos afios, la Real
Academia San Carlos se construyd en las ruinas de la ciudad azteca en la tradicion de un variado arte
cultural. Es muy internacional en su perspectiva: el secretario académico de la divisién de posgrado de la
escuela nacional de artes plésticas, de la enorme moderna Universidad Nacional Autonoma de México, es

el maestro Jorge Chuey, un pintor con ascendencia china.

Su brillante idea para sus 46 estudiantes en dos horas dos veces a la semana. "Las clases de la vida"
basadas en poses cortas de tres a cinco minutos, es involucrar y utilizar todos los sentidos y usar
intervenciones para sacudir alos estudiantes y sacarlo de sus observaciones primarias, sin ninguna clase de

inhibiciones.

Su plan de estudios est& por demés documentado y es en detalle equivalente a aguel: “Kimon Nicholaides”.

La correcta manera de dibujar, el que es usado como modelo en sus horarios.
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La rutina empieza con 15 minutos de egjercicios de relajacion “Chi-Kon” (Tai Chi) conducido por un
miembro de la clase, Vicente Chi de origen chino, respirando y liberando el cuerpo de tensiones. San
Carlos encuentra justo en el Zécalo: "La gran plaza de armas de la ciudad”, para los estudiantes que llegan
saturados de las multitudes y hartos de la rutina del dia. El yoga también se ha practicado en Londresy en
Hampshire por el profesor Sinkinson: "para clamar y preparar la escena’. Palillos de incienso y velas
proporcionan un aromay luz en el cuerpo de los que posardn mas tarde. Laidea es la de: calmar, suavizar
integrarlo sentido del tacto, del oido, de la vista, €l olfato y del gusto. Al mismo tiempo varios modelos
desnudos de ambos sexos, actores, bailarines, respecto a la misica es lenta y clasica y con golpeteo
moderno, en ambos casos el objeto es influenciar la mente del observador. Ellos permanecen solos o atados
a un grupo por sblo tres minutos moviéndose en una danza lenta cada dos minutos. Esto permite a grupo
gue lo rodea que observen cada angulo y forma. México un pais multirracial no se siente acomplejado por
sus glorias pasadas, tampoco tiene tables o inquietudes, "el bronce viviente de un solo hombre ha cerrado
una nifia viviente de marfil, ambos de un fisico exquisito, eran esta visién en si misma una actuacion o
realizacion. Ambas pargjas son un excesivo banquete para la vista, para € cerebro y un reto para
representarlos o redlizarlos en el material que se quiera. Los modelos involucran profundamente en el
trabajo que esta llevando a cabo, es parte del sistema ser que € grupo completo se convierta en una sola
unidad. Estudiantes y tutores, muchas leyes trabajando con diferentes materiales intercambian criticas y
opiniones. Por supuesto muchas veces echan a perder el trabajo que se esta llevando a cabo, y destruyen
€l trabajo que no les gusta. El impacto que lleva el modelo de ver un tajo destruido, rasgado, roto, es sin
duda muy impresionante, pero sin detonador de lo més beneficioso, para que el estudiante sensible de
superarse y adaptado su carrera.  El modelo de la mirada el trabgjo para saber cuando terminar de
posar. Cada sesion debe tener un tema preconcebido de antemano: "la edad versus lajuventud—

muerte-vida- - rabia-amor”.
L os model os representan esta parte y deben usar mascaras 0 mascaras trasparentes o cualquier aditamento.

Hay un area central en donde posan con dos plataformas en diferentes niveles y algunos taburetes y sillas.
Este mismo circulo rodando a modelo fue también encontrado o utilizado en Perigueaux y Londres.

Aungue puede intimidar alos model os inexpertos o cuando posan solos.

Un tema principal puede ser liberar en forma absoluta la capacidad mental de toda clase de inhibiciones,
distracciones e instrucciones de los otros sentidos, y para lograr esto se pueden usar ventas o bandas. El
modelo puede estar sosteniendo una naranja y los artistas pueden sentirla, olerla 'y saborearla. Los ojos

pueden estar vendados ala mitad de laposey €l artista continuar sin vez ya sea €l papel o al modelo.

Muchas otras estrategias 0 mafias pueden ser utilizadas, todas ellas deben basarse en la mutua confianza
gue existe entre alumnos, tutores y modelos. El papel del tutor debe consistir en conducir la sesién,
permitiendo que e momento brilla por si mismo y construir nuevas situaciones en las que las barreras
mentales son superadas. El papel de los modelos es un punto central y crucial para esto. El logro del
concepto completo seria imposible sin un grupo de bailarines modelo, que improvisan y conducen las
sesiones en pares, por 1o general dos hombres o una pareja de hombre-mujer o un trio. Una mezcla de un

grupo de cinco modelos, mezclados, como ha sido usado en € Instituto de Londres, es considerado
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demasiado exagerado para poses cortas. Hay un modelo a seguir que consiste en un equipo de tres pares a
los que otros pueden ser afadidos. Estos equipos reciben un pago de 24 libras por hora, 1o equivaldria a
cuatro libras para cada modelo normal, tres libras por hora o 30 libras por dia si las sesiones privadas. A
los modelos que son estudiantes se les paga una libra cada dos horas. Algunos de los estudiantes pueden
ser model os supernumerarios, que voluntariamente aceptan posar que reciben un salario por considerar esta

experienciavital paraellos.

Se les pide a los estudiantes repetidamente, como normalmente se acostumbra internacionalmente, mira
por 1o menos 1 minuto y después seleccionar aguel modelo que llena lo que ya se estén buscando dibujar.
Se les pide estar vendados de 10s 0jos o0 |a pose debe determinar después de un minuto. Existe sin embargo
unarutinaque va" in crescendo", hacia poses més intimas y eréticas, lo que introduce un nuevo elemento,
gue casi no existen la mayoria de las clases. Laintimidad y el didlogo entre los modelos y los estudiantes
de la clase, son mucho mejor y hacen clases mejores que las tradicionales. El manejar un impulso por
medio del tacto rompe con tables y permite a los estudiantes que éstos sean realmente lo que en la
imaginacion les esté dictando: laidea es: "imaginen que sus dedos o tocando lo que su 14piz esta dibujando

y permitir laidea salir através de la punta de |&piz o de la brocha del pincel."

Como es la idea del maestro Chuey involucra a todos los sentidos, inclusive €l del tacto, y asi los
estudiantes pintan sobre la piel de los modelos. Obviamente que se necesitaria el consentimiento del
modelo antes ser pintados intimamente sobre sus cuerpos por los estudiantes. Mucho cuidado se debe

detener de excluir cualquier alumno de que pudiese ser perjudicial para esta clase.

El grupo a principio se mostré reticente a pintar con sus dedos, dandole preferencia a usar los pinceles,
aungque més tarde acabaron montandose los dedos con pintura. Los cuerpos de los modelos se convierten
en algo bastamente més interesante y accesible ya una vez que son pintados. El ritual de mutua ofrenda es
de mutuo beneficio entre modelos y estudiantes poniéndolos en el acto de darse uno a otro una expresion

de placer en compartir una experienciay unaunion en el trabajo del arte.

El objetivo en: "las clases de vida' no es ver y entender la més complejay bella creacion en este universo,
el vehiculo de la mente esto es: un gje central curvilineo y se emiti6é un sélido y simétrico, capaz de casi un
ndmero infinito de posiciones posibles; y aln més, un nimero mayor de posiciones imposibles. Cada
cuerpo tiene caracteristicas muy Unicas generalmente reconocibles inmediatamente por la mayoria de
cualquier mortal ordinario aln en un rapido bosguejo. Y es en este aspecto que hace que el dibujo de la
figura desnuda su totalidad, |a verdadera calidad de libertad sin ninguna traba o artefacto, lo que "presenta

un reto para aquellos que estan buscando observar y representar la esencia central que mueve el espiritu".

Preston, Thomas. Traduccion de Margarita Rivera Barrera. New Dimensions in international life classes.
Mex. Art DRFT 594. (Chuey. 1996)
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