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& ESTUDIOS

[1]

Al considerar los diferentes aspectos del conocimiento,
nos encontramos con que algunos se fundan, preterente-
mente, en las impresiones de los sentidos, que la obser-
vacién relaciona entre si y que constituyen la experiencia.
Otros que, apoyados en principios racionales y partiendo
de origenes y unidades de medida convencionales, me-
diante ia iégica, llegan a conclusiones de vaiidez perma-
nente y universal.

Ambos conocimientos, tradicionalmente considerados
como tales, han alimentado las ciencias y las técnicas y
han sido tenidos como importantes por su «utilidad».
Dejando a un lado, sin embargo, todo un conjunto de
saberes que, por no basarse en dichos conocimientos
considerados como «serios», y servir, esencialmente, por
un «agrado», «belleza» o «adorno», y siendo esquivos a
cualquier ordenacién y norma racional, ya que con un
fundamento psicolédgico constituyen la base estética de
todo arte en sus innumerables aspectos, presentes siem-
pre en cualquier etapa de la humanidad, desde las mas
primitivas hasta las mas avanzadas en cualquier sitio o
circunstancia.

Aspecto éste del conocimiento. que considerado pro-
ducto de la «inspiracién», a la que se «admiraba», de la
que se «gozaba», elogiando la capacidad de los artistas,
creadores o artesanos, pero sin permitir considerarla co-
mo un aspecto del conocimiento por sus aparentes «ve-
leidades» y caprichos y tenidas estas actividades como
una especie de «bufones» del conocimiento.

Sin poder, o querer, caer en la cuenta de que, aunque
de caracter diferente, era ese aspecto del conocimiento
el que se «echaba de menos», cuando al parecer se le
queria «hacer de menos» para poder librarse de la «dic-
tadura» de la utilidad, que «desequilibra» y «desquicia»
las mentes, convirtiéndolas en simpies mecanismos Utiles
para una enormidad de cosas, pero no para una, precisa-
mente la mas imprescindible, para que el hombre pueda
hacer una vida propiamente humana o hasta, simplemen-
te, natural, y no la correspondiente a un mecanismo,
complejo y delicado en ailgunos, pero mecanismo al fin,

Considerando en su conjunto los tres aspectos del
conocimiento, se puede suponer que asi como un cuer-
po, un volumen, ha de tener tres dimensiones para no
dejar de serlo, un conocimiento, para poderse tener como
tal, sea de la clase que sea, necesita comprender dichos
tres aspectos.
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Las tres dimensiones
del conocimiento

Por Julio FUENTES ALONSO (*)

Como metafora para hacer evidente, de un modo grafi-
co, los tres aspectos del verdadero conocimiento, se
puede considerar como «coordenadas» las aristas de un
«triedro trirectdangulo», equivalente a las tres aristas que
tienen un punto comun en un cubo y que resultan cada
una perpendicular a las otras dos. Situado este cubo de
manera que dos de sus aristas estén horizontales, repre-
sentando las anchuras y las profundidades, respectiva-
mente, quedando, por tanto, la otra en posicion vertical.

En un cuerpo cualquiera, si una dimensiéon domina de
modo extraordinario a las otras dos resultaria un «alam-
bre»; si son dos las dimensiones que dominan de ese
modo, supondria una «chapa», y si las tres, sin necesi-
dad de ser iguales, no destacan ninguna de aquel modo,
daria por resultado un «bloque». Pero bastaria que una
de las dimensiones desapareciera totalmente para gue
lo hiciera, asimismo, el cuerpo.

De semejante modo, un conocimiento cualquiera nece-
sita comprender, en una y otra proporcion, los tres aspec-
tos considerados. Para que el conocimiento sensorial
constituya una imagen necesita atenerse a formas y di-
mensiones relativas y producir, por tanto, una impresion
mas o menos agradable o repulsiva, o contar con la
repeticion, dimension racional del tiempo, y resultar, de
igual modo, atractiva o repulsiva.

Tampoco la dimensién psicolégica del conocimiento,
para que éste lo sea, puede quedar reducida a una
simple «impresién», sea ésta atractiva o repulsiva, sino
constituir, al menos, una «armonia» 0 «desarmonia», en
las que intervienen, necesariamente, las dimensiones ra-
cionales, de tiempo o espacio, y la sensorial, correspon-
diente a uno u otro sentido.

La dimension racional tampoco, por si sola, origina
conocimiento alguno. Una simple férmula no puede supo-
ner un conocimiento, sino uno de sus aspectos que com-
pleta con ios otros al aplicaria a algo concreto.

Hay conocimientos en los que domina un aspecto de
modo tan definitivo que parece ser exclusivo mas que
dominante, como ocurre en la geografia con el «senso-
rial», en el arte con el «psicolégico» y en las matematicas
con el «racional». Pero si se les «extirpasen» los otros

(*) Catedratico de Perspectiva Conica. Escuela de Bellas Artes de
San Fernando (Madrid).



dos desaparecerian como conocimiento, quedando redu-
cidos a una «sensacion», «impresién» o0 «razonamiento».

Dando a estos «aspectos» del conocimiento el nombre
de «dimensionales», que corresponden unas propiamen-
te a la metafora empleada, resulta de una mas precisa
aplicacion.

Con este concepto del conocimiento en sus tres dimen-
siones podemos considerar cualquiera de elios indepen-
dientemente de su mayor 0 menor exactitud o verdad,
segun su caracter, y evitar que, porque algo sea discuti-
ble, en uno de sus aspectos quede ya calificado de!
mismo modo en los demaés.

Y para aquellos conocimientos en los que como el
«arte», la «belleza» o el «amor», la dimension psicolégi-
ca es la fundamental, supone el ser considerados real-
mente como conocimientos, si bien de aspecto diferente,
y no como algo «extrano» o0 «misterioso», como si los
demas, en algun modo, no lo fueran también, y no sola-
mente «admirados», pero «desconocidos», y que, por
insensatos, como poco de fiar sus creadores.

Al tiempo que podemos asi representar graficamente,
en un espacio de tres «dimensiones», 0 «aspectos», el
proceso o evoluciéon de unas ideas o criterios, durante el
transcurso del tiempo, mediante una linea que exprese
asi el curso de su historia.

Lo mismo que nos permitiria, de manera evidente, el
comprender el desarroilo excesivo y, por ello, «monstruo-
so» de una de las dimensiones del conocimiento, produ-
cido por unas circunstancias favorables a él sin que se
haga necesario el limitar o «reducir» éste, sino «compen-
sarlo» mediante el desarrollo de las que se habian que-
dado «retrasadas».

La natural evolucién de los distintos aspectos del cono-
cimiento no ha de resultar siempre proporcional, sino
que cambiara segun las circunstancias, como ocurre en
el desarrolio de los individuos, lo cual es «natural», mien-
tras no resulte «alarmante», como sintoma de «mons-
truosidad» y no solamente como una caracteristica.

Todo lo cual nos llevaria a considerar, también en el
conocimiento, un elemento evolutivo, histérico, con el
que las verdades perderian su «dogmatica rigidez» tradi-
cional, al suponer en la verdad un valor permanente, por
no depender del momento o las circunstancias. Caracte-
ristica propia solo de los principios racionales, pero no
de los conocimientos; en los que siempre, aungue no
siempre de modo consciente, intervienen las demas di-
mensiones del conocimiento, que, sin embargo, resultan
evidentes en aquellos conocimientos en los que la dimen-
sién psicolégica es la fundamental y que se presenta
como «inspiracién», «devocién» 0 «amor».

Considerando asi el conocimiento en sus tres dimen-
siones 0 aspectos, permite suponer cualquier saber en
una situacién mas o menos proxima de los «ejes», 0
«aristas» del triedro, de la metafora, y que sus aspectos
resulten mas 0 menos desarrollados. De forma que pue-
den considerarse ciertas algunas verdades que, de otro
modo, resultarian «incompatibles» entre si, al considerar
el conocimiento en una sola dimensiéon en la que «ver-
dad» y «error» resultarian opuestas y, por ello, incom-
patibles.

Algo semejante ocurre cuando en el conocimiento se
considera la intervencién del «punto de vista», lo que
permite tener en cuenta diferentes aspectos de las cosas,
distintos entre si, pero también todos ellos ciertos, al
considerarse las circunstancias del «pensador» u «ob-
servador»,

Considerando asi el conocimiento en sus tres dimen-
siones se le concede una mayor profundidad al pensa-
miento, al presentarlo con una dimensién mas, que bien
podria equivaler a la del «tiempo» o el «estilo», y no
solamente a la de diferentes individuos.

Con lo cual podemos hablar asi de «conocimientos
totales» y no «parciales», como los que resultan de las
opiniones personales o de la «monstruosidad» de los
convencionalismos racionales, que si bien equivalen a
un «acuerdo general» por racional, son acuerdos inmovi-
les, «disecados», «muertos».

Podemos tomar como ejemplo de un conocimiento to-
tal la «meteorologia~», en la que resulta evidente el aspec-
to sensorial, por el que nos enteramos de un modo direc-
to de los fenbmenos atmosféricos y en los que el aspec-
to «psicolégico» resulta, asimismo, importante, si consi-
deramos la impresion de «satisfaccién» y «agrado» o de
«inquietud» y «temor» y sus variados matices, sin que
se puedan olvidar las medidas racionales de «velocidad
del viento», «lluvia caida», «temperatura», etcétera, fun-
dadas en unidades de medida y en origenes conven-
cionales.

Haciéndose evidente, como «sefial de alarma», del
desarrollo excesivo del aspecto racional, no compensado
con los que suponen el aumento del «sensorial» produci-
do por la «observacién» y la «experiencia», por un lado,
y del «arte» y la «armonia», por otro.

Resultan «equilibradas» las personas que tienen de-
sarrolladas sus «dimensiones», «aspectos», mentales de
acuerdo con la actividad que ejercen, lo que les permite
sentirse a gusto, como vistiendo un traje o calzando
unos zapatos a su «medida». Lo que afecta gravemente
a su felicidad.

Profundizando aun mas en este concepto de «propor-
cion mental» del conocimiento y, por lo tanto, de la «perso-
nalidad», podemos considerar su influencia en la «armo-
nia» del matrimonio, que depende, en el aspecto perso-
nal, no de una «igualdad» de caracteristicas mentales,
lo que mas que «amor» resultaria un «reflejo», sino de
la existencia de la compensacion de los «aspectos» men-
tales de las personalidades, que podemos considerar
como un «encaje reciproco», el mas notable y permanen-
te de los equilibrios.

Necesidad sentida por cualquier espiritu atento a las
caracteristicas de la sociedad actual, y que a los respon-
sables de la educacién les debe hacer comprender que,
si los conocimientos de cardacter utilitario pudieran con-
siderarse de «urgencia» en algin momento, su estructu-
ra actual «desemboca» no sblo en una «insatisfaccion
colectiva», con sus gravisimas consecuencias, sino hasta
en una «insensibilidad», que se puede considerar como
una «ceguera», lo que es necesario prever con tiempo,
ya que su rectificacion no es facil ni rapida.




Forma e imagen

. Teorias para un aprendizaje
de la percepcién visual.
ll. Teoria para un aprendizaje del lenguaje

grafico.

I. Teorias para un aprendizaje
de la percepcién visual

Una constante reflexién sobre los resultados de nues-
tra labor docente debe llevarnos a una revision frecuente
y periédica de nuestros objetivos y de los métodos aplica-
dos. Esta accién se puede alcanzar a través de un esta-
do de permanente informacion e investigacion, rica en
conocimientos y expenencias referidos a temas que, de
alguna manera, se relacionan con nuestro campo educa-
tivo. Por otro lado, formamos y educamos absolutamente
convencidos de la importancia, necesidad y bondad de
nuestra drea educativa; sin conviccion de ello, se hace
imposible una actuacién ética y consecuente. Nuestra
vocacion y voluntad de dedicacién no puede y no debe
oscurecer nuestro discernimiento y nuestra capacidad
critica. Nada debe ser aplicado sin un esfuezo y estudio
ponderado y reflexivo, capaz de adecuar lo novedoso a
la realidad operativa que descubrimos, realidad cierta-
mente cambiante que nos obliga y responsabiliza en
una accion dindmica y creativa.

Es necesario conocer otras opciones y experiencias
positivas que se sumen a las nuestras. En este sentido
la psicoiogia es fundamental, pues como ciencia se basa
en experiencias que, en determinado sentido, han acu-
mulado otras personas en un afan convergente de cono-
cimientos. Sin embargo, cuando estudiamos ciencias que
se aproximan a nuestras propias experiencias, facilmente
aceptamos situaciones y hechos que —sin haberlos vivi-
do— nos parecen evidentes y acertados; en cambio,
hay otros sobre los cuales dudamos. Circunstancia esta
que se produce porque nuestras experiencias, pese a
poder carecer de rigor o método, en algun momento han
sido paralelas respecto a las del investigador nato.

En el campo de la investigacion la parcelacion es una
necesidad que favorece la conquista de los conocimien-
tos; pero no asi cuando se ltrata de nuestra propia forma-
cién, en donde la conjuncién y acopio de los conocimien-
los equilibran del pemicioso aislamiento de la especiali-
Zacién y favorecen una integracion variada y arménica.

Deben ser tenidas en cuenta para la eficacia de nues-
lro magisterio cuantas experiencias ajenas o propias sea-
mos capaces de unir a la accion educativa de una mane-
ra ordenada y idgica, siempre que estemos convencidos
de su bondad. introducirnos en el estudio de la psicologia
de la percepcién es fundamental no sélo como medio de
potenciar nuestra capacidad perceptiva, sino —también
y muy principalmente— la de aquellos a quienes nos
corresponde formar.
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Por Francisco MEDINA BENAVENTE (*)

Es evidente que educamos tanto para la percepcion
como para la expresién, singularmente —en nuestro ca-
so— para la percepcion visual y téctil. De cualquier mo-
do, si no somos buenos receptores en la percepcién
dificilmente podremos ser buenos ernisores de la expre-
sion.

En cualquier caso, necesitamos llegar a la probleméti-
ca de la percepcion de una manera muy consciente y la
consciencia se fija y agranda a través del estudio de
toda su fenomenologia. Es, pues, necesario interesarse
en los aspectos mas sobresalientes de la percepcion,
descubriendo y adelantando mecanismos cuyo personal
hallazgo resultaria problemdtico y, en el mejor de los
casos, costoso. Hemos de recordar, puesto que suele
olvidarse, qué propdsitos se buscan en una educacién
que pretende ser generalizada e integradora de saberes
y experiencias, tan distinta de aquella otra formacién
eminentemente especializada, hacia la que concurren jo-
venes iniciados que traen como bagaje una predisposi-
cion y una sensibilidad en parte cultivada. Dificilmente
puede educarse la sensibilidad sin un razonamiento del
proceso de la percepcion y de la comunicacioén, puesto
que una percepcion correcta exige la utilizacién conscien-
le de los sentidos y es una especial educacion de los
sentidos lo que permite favorecer la sensibilizacién de
los mismos. Solo una sensibilidad acusada ofrece, en la
comunicacion, una potenciacién de la expresion.

Tal sensibilizacién permite que nuestro medio adquiera
toda su intencionalidad denotativa haciendo llegar con
claridad el contenido de sus significantes; mas, al mismo
tiempo, facilita un mensaje de orden poético, dado por
Sus connotaciones, que colma el sentido del mismo.

Las connotaciones més vivas y evidentes de la expre-
sion se integran en la obra gracias a la capacidad sensi-
tiva del autor y ésta adquiere, por ello, rango de valor
artistico. Diferenciamos entre connotacién y seudoconno-
tacion. La connotacién es un conjunto de influencias que
Se integran en la expresion, inseparable de los elementos
denotativos en toda obra de arts. La seudoconnotacion
es una influencia aportada por el sujeto receptor como
consecuencia de una asociacion sensible y casual que
involucra recuerdos, hechos y situaciones personales
que no han estado nunca en la intencionalidad o en el
dnimo de la persona emisora; por el contrario, las conno-
taciones que fluyen de las obras de arte lo son por la

(*) Catedratico de Dibujo del Instituto de Bachillerato «Menéndez Pe-
layo», de Barcelona.



intencion de sus realizadores que las han impulsado y
exteriorizado a través de todo el proceso creativo.

En el campo de la expresion visual —que es el que
tratamos de conocer y ampliar— la objetivacion de la
percepcion alcanza mayor veracidad y profundidad segun
el cumulo de factores que se identifican en dicha
percepcion.

En la percepcion, los sentidos son canales 0 medios
insustituibles, si; mas incapaces de profundizar y dar
contenido por si solos. Necesitan la ayuda de las expe-
riencias y conocimientos habidos con la forma o cosa
—motivo de la percepcién— a través de cada individuo
y de sus inteligencias.

No es mds objetiva la imagen cuya percepcion se
produce por el uso no consciente de los componentes
perceptivos. Podra decirse de ella que es menos preg-
nante o que es una imagen inmadura e inexacta y, por
tanto, no es ni mds objetiva ni mas subjetiva. Existen
equivocos generalizados que incitan a creer que la «sim-
ple» percepcién de una imagen, la lamada imagen reti-
niana, es la que ofrece una representacion objetiva —ca-
lificamos de «simple» a la producida por Ia sola interven-
cion del sentido visual— cuando en realidad se trata de
una objetivacion poco profunda por cuanto se produce al
margen de los otros factores perceptuales mencionados,
sin los cuales no se completa el proceso perceptivo. Tal
imagen seria un puro reflejo de la forma, vacio de todo
contenido.

Una experiencia y conocimiento profundos del objeto
—materia, estructura, morfologia, funcion—, asi como un
andlisis inteligente de todos los factores, incluyendo los
ergonomicos, permite obtener una percepcion de mayor
objetividad. Partiendo de este hecho es posible, median-
te una mayor sensibilizacion de los medios transmisores,
profundizar en el campo de los valores subjetivos que
puede ofrecer una imagen .

El conocimiento y reflexion sobre los problemas de la
percepcion visual, asi como el estudio de los sistemas
organizativos del discurso y de la expresion grafica, junto
a otras aportaciones de cardcter técnico y cientifico, de-
ben mejorar sustancialmente las bases de una educacion
visual. Tal educacion dirigida a jovenes sin una clara
vocacion y a quienes, por su edad y circunstancia, intere-
sa una educacion integral y arménica, no debiera ignorar
hechos que han de facilitarles —de una manera eviden-
le— la accion perceptiva y discursiva de las formas.

Quien observa un objeto de configuracion y materia
nunca percibida por ningun sentido, dificiimente puede
expresarlo con un minimo de objetividad. Me refiero a
una observacion visual a distancia. Por el contrario, si
en la observacion participan todos los sentidos; si se
realizan experiencias que permitan analizar la materia
que constituye la forma, se comprueba su morfologia, su
estructura y su funcionalidad,; si se conocen las sustan-
cias que integran la materia; si se reconoce en la forma
su origen natural o su condicion de producto artificial, si
se valoran todas sus propiedades fisicas, si se establece
con todo ello un juicio critico, la representacion gréfica
que se exprese alcanzard un grado de comunicacion
objetiva valiosa o —cuando menos— aceptable.

Hemos de reconocer que la expresion subjetiva no se
puede realizar si no se parte de una percepcién profunda
y, por ende, objetiva; pues, la expresion subjetiva dificil-
mente puede determinarse sin la percepcion escrupulosa
y llena de rigor del objeto. La expresién subjetiva se
alcanza por una elaboracién racional y sensible de la
realidad que facilita el objeto o forma presenciada; pero,
en verdad, nos lo da la imagen impresionada en nuestro
cerebro una vez cumplidos los mecanismos y factores
que integran y condicionan el proceso de la percepcion.

Conviene —llegados a este punto— ahondar en la
diferencia que hay entre forma e imagen. La forma o
figura, el ser, es tangible, se muestra ante nosotros en
su evidente realidad; sin embargo, el peso de los ingre-
dientes que influyen en la elaboracion perceptual son de
gradacion distinta porque depende de cada observador.
Podemos precisar diciendo que siendo el objeto o forma
unico se obtiene del mismo tantas «imdgenes» como
observadores traten de comunicarla.

Sofocles lego a la posteridad una frase significativa al
decir «que hay hombres que aun mirando padecen de
ceguera». Es preciso comentario a juicio tan agudo, por-
que la aprehension de la imagen tiende a una pasividad
mental mds que al discernimiento y al andiisis. Y ello,
por el hecho de que no necesita ser justificado o razona-
do aquelio que se hace evidente a nuestra mirada; pero
lambién, y justo es decirlo, por una falta de Educacion
visual. Cudntas personas se quejan de la pasividad a
que les somete la television ante secuencias carentes
de interés y, paraddjicamente, no son capaces de aban-
donar la visién de la pantalla. Actitud bien distinta a la
que adopta un lector capaz de abandonar la lectura en
cuanto juzga que decae el interés del libro. El hombre
se ve precisado a tener los ojos abiertos sin interrupcicn,
a excepcion del tiempo que dedica al suefio. Son muchas
horas con los ojos abiertos, si bien la atencion, limitadisi-
ma en lo temporal a través de cualquier sentido, obliga
de manera instintiva a una reduccion de los tiempos de
atencion. Influye también, en la fatiga y deterioro de la
visién, la transformacion del entorno y la complejidad
operativa del hombre en él, muy distinta de la que debie-
ra producirse en un habitat mds natural y primario. Hablar
de Educacion visual puede parecer una perogrullada,
porque se supone «la vision» el sentido mas agudizado
y experimentado, el sentido con mas prolongado aprendi-
zaje y por ello parece contradictorio aleccionar a sentido
tan avezado. Educar los sentidos —sensibilizar— es una
necesidad que nos afecta desde que el hombre abando-
no su entorno natural, el primario, para sumirse poco a
poco en un entorna practicamente artificial. En su am-
biente originario, el-aprendizaje y la adecuacion de los
sentidos se desarrolla de un modo natural instintivo-intui-
tivo. Mas educar es la accion de hacer consciente el
aprendizaje, de razonarlo para adaptar el hombre a su
entorno, cambiante y dindmico, pretendiendo que su aco-
modacion sea la mas dptima y no quede marginado por
la metamorfosis que tal dinamismo encierra. Esta situa-
cion que desde nuestra perspectiva de hoy es evidente
realidad, nos ha sorprendido porque las llamadas accio-
nes progresivas del hombre no se producen por un plan
preestablecido, sino que se desarrollan de manera anér-
quica y arritmica creando tensiones por los intereses
mdltiples y contrapuestos que se producen y que han
provocado desequilibrios e injusticias. Desequilibrios e
injusticias que se han hecho endémicas a través del
profundo tunel del tiempo y vienen condicionando un
comportamiento desequilibrado de la sociedad y del hom-
bre. En consecuencia, cualquier periodo ha estado lleno
de antinomias y contradicciones que, acumuladas por
los largos estadios que las civilizaciones establecieron,
son nuestra herencia y patrimonio; patrimonio de insatis-
facciones, formado por el peso de tantos estratos que
inciden sobre nosotros ejerciendo efectos de una opresi-
va crisis que supera lo particular y colectivo para alcanzar
prdcticamente a la humanidad entera. Podriamos seguir
con estas disquisiciones para justificar el derecho a una
educacion que no ha sido posible y que trata de sensibi-
lizar al hombre en el deseo de ampliar su capacidad de
percepcion y expresion sin detrimento de otras carencias
educativas también latentes. Volvamos al tema, a la ne-
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cesidad de mostrar al educando los mecanismos de la
observacion y de la percepcion, el pnimero es tan impor-
tante como el segundo, porque la importancia de la per-
cepcion estd —desde nuestra dptica educativa— condi-
cionada a los hallazgos de la observacion, al interés por
descubrir dentro de lo cotidiano nuevas imégenes, por-
que es en o cotidiano donde se plantea la dificultad de
revelar imagenes que alcancen un nuevo modo de inte-
rés. Dentro de lo fordneo, extrafo o exdtico, la revelacion
de las imégenes puede producirse sin una selectividad
consciente y ennquecedora y, por ende, la expernimenta-
cién puede oscurecer o limitar la capacidad sensible y
conceptual de la comunicacion gréfica bajo la etiqueta
de lo novedoso, cuando en realidad nada tiene que ver
con el hecho creativo.

Una selectividad de la imagen no es otra cosa que
una conquista de su capacidad seméntica. En primer
lugar se buscan los valores denotativos de la imagen,
aquellos que pretenden darnos una informacion. Hemos
de hacer comprender, porque se ha generalizado cierta
confusion, que la informacioén gréfica o plastica no trata
de suplantar a la informacién oral o escrita. Su informa-
cién o comunicacion denota situaciones «formales»; es
decir, situaciones tectonicas, lineas, planos, volumenes,
gradaciones, colores, calidades, texturas, asi como los
ofectos fisicos y afectivos de las formas por si mismas,
en su relacién con otras o con el propio espacio. Sin
embargo, la estructura de su lenguaje no padece una
normativa sintdctica tan pormenorizada como la que rige
el lenguaje escrito. La investigacion moderna mds que
normalizar descubre situaciones o correspondencias or-
ganizativas del lenguaje gréfico que facilitan y evidencian
su capacidad denotativa o discursiva, favoreciendo el
deésarrollo de sisternas abiertos que sirvan para una sin-
taxis grafica muy conveniente e interesante en el periodo
inicial del aprendizaje de la expresién gréfica, sin cerce-
nar ni condicionar la prdctica posterior ni la dindmica del
propio medio. i

Es evidente que los «lenguajes» o «medios de expre-
sién» no son permutables ni traducibles, de ahi la justifi-
cacion y razén de existencia de cada uno. El hombre del
Renacimiento se educé para la préctica de distintos me-
dios de expresion, precisamente para decir en cada uno
lo que era imposible expresar en otro. Cada lenguaje
tiene contenedores y contenidos distintos. Asi, el lengua-
Je escrito admite enormes contenedores y extensos con-
tenidos significantes de ideas, sentimientos, actitudes y
acciones humanas. Por el contrario, el Jenguaje grafico
limita la capacidad del contenedor al espacio o superficie
que conocemos como «campo visual», condicionado por
la posicién del punto de vista y el dngulo de visién y el
distanciamiento o aproximacién de los sujetos-formales,
lo que obliga a una relacion del contenido ~—tamario y
cantidad de figuras— y del contenedor, dependencia és-
ta que impide abarcar més de lo que permite el fenéme-
no de la visién. Ello no quiere decir que haya que limitar
el valor o extension de la comunicacién que sélo esta
condicionado a la propia capacidad de los hombres en
cualquier medio de expresion que se utilice.

Cuando hablamos de percepcién, sensibilidad y razo-
namiento no queremos significar que olvidemos la nece-
sidad de un aprendizaje de las técnicas de expresion;
Jmas para qué nos servird «saber decir» si nos falta la
capacidad de profundizar sobre aquello que pretendemos
expresar? Craemos que utilizando, en toda su dimension,
los mecanismos que afectan y hacen realidad la percep-
cién es posible una posesion mas absoluta de la imagen.
Consideramos que a través de una correcta percepcion
adquirimos informacion suficiente como para permitimos
desarrollar y elaborar el pensamiento de las formas esta-
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bleciendo asi el juego testimonial, discursivo, fantéstico,
onginal y creativo que concretaremos y fijaremos median-
te el poder de la expresion gréfica o plastica. El desarro-
llo de las técnicas de expresién no es opcibn distinta y
menos un compartimento estanco, se integra en el todo
de los conocimientos y experiencias que configuran el
aprendizaje de la expresion gréfica.

Los sentidos necesitan ser cultivados. Debiera ser una
educacién anhelada y no, por cierto, porque haya sido
una educacién marginada, sino porque su implantacion
liberaria de los efectos de la accion antiformativa que
desde tiempos remotos viene padeciendo el nifo, basada
asencialmente en la represién de los sentidos que ha
ido entorpeciéndolos en vez de ir sensibilizandolos.

La represion se inicia en la mds tierna infancia, cuando
por una alicorta visién formativa se empieza a prohibir
que los nifios toquen, prueben, vean, oigan y olfateen.
Es el tacto, entre todos los sentidos, el menos desarrolla-
do y, por ende, el de represién mas escarnecida.

«jNo toques!» «Cuidado!» «jQue lo vas a romper!»
Siendo las manos los drganos que se ofrecen a una
mayor experimentacion tactil, poco se las ha educado
para acciones sensibles y, practicamente, han sido utili-
zadas como instrumentos de aprehensién o utiles herra-
mientas.

Ha sido la caricia, accion sensible, un hecho «tabu».
Acariciar es un medio de percepcion de texturas, calida-
des y efectos, amplia nuestro campo de comunicacién a
través de la expresion plastica por lo que tiene ésta de
tactil. Otro tanto podemos decir de la expresién sonora,
la degradacion de la sensibilidad auditiva tiene su justifi-
cacién en la nula o mala educacién musical. Hemos
llegado a ser capaces de resistir tormentas cuantiosas
en decibelios sin rebelarnos. El ruido esta llegando, en
nuestra sociedad, a limites inaguantables. Sélo nos con-
mueven las penetrantes sirenas y otros signos acusticos
de alarma y, ello, mas por el temor que asociamos al
hecho que por el propio efecto de su intensidad. Este
endurecimiento del oido ha provocado una musica basa-
da en su volumen, emitida mediante artefactos electroni-
cos de gran potencia decibélica que, en su multiplicidad,
se instalan en ambientes dedicados desde siempie a la
charla y que, ahora, impiden el ejercicio y cultivo de la
«conversacion».

Se dice que estamos viviendo en la Civilizacion de la
Imagen, cuando con igual fundamento podriamos decir
que vivimos en la Civilizacién del Ruido; pero, el hombre,
no parece tomar en consideracién que es la victima de
los efectos de ambas civilizaciones. Nuestra falta de edu-
cacion tanto visual como auditiva nos impide repeler los
efectos nocivos que ambas segregan. El deterioro psiqui-
co que padecemos tiene en el ruido una parte importante
de su origen. De continuar sumergidos en esta vordgine
decibélica, pronto seremos incapaces de percibir el inefa-
ble esplendor de un «Adagio» de Albinoni y tantas otras
sutilezas sonoras, extraordinarias, producidas gracias a
la sensibilidad e inteligencia de unos hombres. Igual
ocurre respecto al gusto y al olfato. Comprendemos a
los aficionados del arte culinario que se recrean no tanto
en comer y si, por 6l sabor y deleite de los matices del
gusto; en contraste con la generalizada torpeza de tantos
analfabetos de estas expresiones que vivimos prisioneros
en los limites de lo insipido.

En e/ mismo sentido podemos referirnos al olfato,
abandonado como los anteriores sentidos, sélo potencia-
do por los problemas del sexo y exaltado unidimensional-
mente por el protagonismo publicitario de los deso-
dorantes.

Dejamos intencionadamente en ultimo lugar el sentido
de la visién, verdadero sentido nodriza, donde todos los



demds, inhibidos en su pereza y defectos, se apoyan
para que sea solo é/ quien protagonice el rol de la per-
cepcion y por cuya causa la imagen queda vacia de
precisiones y datos en tantas ocasiones.

Igual que hay nifos que, en estadios de su aprendiza-
je, reconocen el significado de las palabras por el conjun-
to de los signos que las forman y no por el reconocimien-
to de las silabas que las componen; asi, el hombre, trata
de no radicalizar su atencioén no fatigando a sus sentidos,
recomponiendo la percepcién a base de memorizar expe-
riencias similares o imagenes semejantes, de archivo.
Son percepciones deficitanas que superficializan sus re-
sultados produciendo una abundancia de estereotipos.
Los estereotipos nacen por una falta de atencién en la
percepcion y una limitacion de los juicios y una reduccion
del campo selectivo. Contra la frivolidad y falta de ngor
que las imédgenes estereotipadas producen recomenda-
mos la creacién de contratipos. La elaboracién del con-
tratipo exige un esfuerzo creador basado en actitudes
de critica y réplica. Muchos de los carteles de propagan-
da politica vienen a ser contratipos respecto a los este-
reotipados carteles de publicidad comercial y consumista.
No lo son en el sentido estricto porque el contratipo
debe producirse como acto de denuncia con los mismos
objetivos y por los mismos canales de sus respectivos
estereotipos. Dejamos sdlo apuntado el fendmeno en
torno a estos dos conceptos, destacando aqui la impor-
tancia que en la elaboracién de las imdgenes tiene la
causa que favorece la aparicion del contratipo.

Hay que pensar en imagenes y debemos expresarnos
con ellas utilizando las técnicas mas adecuadas y aunan-
do razonamiento y sensibilidad.

Qué seria del pensamiento filosdfico, especulativo y
abstracto, si no dispusiera de un lenguaje para construir-
lo y comunicarlo. El lenguaje no es para el filésofo simple
instrumento transmisor de las ideas, ideas que sin él
zozobrarian en la misma base de la mente impidiendo
cualquier acciéon del pensamiento. ;Como decir nuestro
pensamiento sin lenguaje? Podriamos precisar que el
lenguaje no sélo permite comunicar, sino que sin é/ no
hay posibilidades de establecer la esencia y los conteni-
dos de lo que hay que hacer comunicable. Es la ordena-
cion inteligente de los elementos que componen el len-
guaje la que permite dar sentido y razén al pensamiento.
Se necesitan conocimientos para enriquecer el lenguaje
en la propia actividad de aquél; mas, con ello, no se
consigue el desarrollo de una comunicacién nueva o0
inédita, es preciso que los conocimientos hayan produci-
do en el sujeto un estado confiictivo, un interés y una
problematica: las suficientes motivaciones para engen-
drar necesidades de comunicacion en el individuo. Co-
municacién que en la mayoria de los casos tiene también
por destinatario al propio sujeto que por si mismo alcan-
za plena conciencia de su proyeccién en un entorno
donde é/ mismo se incluye y a quien estas motivaciones
sumergen en un estado de creatividad que conrresponde
a una actividad superior del hombre, aquella que eleva
su condicion y le permite descubrir nuevas posibilidades.

Esta exposicion pretende transferir el planteamiento,
del campo del pensamiento ontolégico al del pensamien-
to visual, para dar validez, en éste, a idénticos principios
y situaciones, formulando con ello una actitud metodol6-
gica y didactica a seguir respecto al pensamiento visual
y sus medios de representacion: las expresiones graficas
y plasticas.

De ahi que el mundo de las «formas» no pueda ser
descrito ni ampliado, ni fantaseado o inventado, si no
utilizamos un lenguaje gréfico capaz de hacer posible
nuestro pensamiento visual, que permita entrar en comu-
nicacion en las mismas situaciones y con parecidos moti-

vos a como se produce el pensamiento de las ideas
abstractas. Hay, pues, que iniciar en el lenguaje gréfico
para ser capaces, a través de su aprendizaje, de pensar
en iméagenes concretas, transmitir las significaciones de
las formas preconcebidas y dar testimonio del mundo
tectonico y de «formas», naturales y artificiales, que nos
circunda. Sin olvidar los aspectos estéticos y los proyec-
tos que pretenden una aproximacion hacia la utopla.

BIBLIOGRAFIA QUE SE RECOMIENDA:

JAMES J. GIBSON: La percepcién del mundo
visual.

ABRAHAN MOLES y otros: La comunicacion y la
mass media.

E. HALL: La dimension ocuita.

GREGORY: Ojo y cerebro.

GOMBRICH: Arte e llusion.

G. VERALDI & B. VERALDI: Psicologia de la
creacion.

R. ARNHEIM: Arte y percepcion visual.

GYORGY KEPES: EI lenguaje de Ia vision.

LASZLO MOHOLY-NAGY: La nueva vision.

E. H. GOMBRICH: Meditaclones sobre un cabalio
de juguete.

C. MUELLER & M. RUDOLPH: Luz y vision.

VIKTOR LOWENFELD & W. LAMBERT: Desarrollio
de Ila capacidad creadora.

KOHLER: Psicologia de la forma.

Il. Teoria para un aprendizaje
del lenguaje grafico

El DIBUJO es incapaz de transmitir, por sf mismo, la
realidad absoluta de la FORMA bi o tn-dimensional; tal
lenguaje opta, ante dicha dificultad, por describir una
imagen de objetividad o subjetividad variable. Puede
transmitir imagenes complejas ya sean descriptivas 0
bien imdgenes de sintesis que expresen aspectos ocultos
de su estructura o faciliten magnitudes o dimensiones
parciales, de manera que sea posible reconstruir la forma
o dar grdficamente una imagen nueva y particular de la
misma. La forma es una realidad que se presenta a
nuestra vision o bien un fenémeno imaginario que cons-
truye nuestro pensamiento. En este caso, la expresion
gréfica nos permite registrar unas imagenes que de no
haber sido expresadas, nunca hubieran podido constatar-
se. Resultaria, también, dificil alcanzar la materializacion
de las nuevas formas.

«El dibujo es un engaro que expresa una verdad.»
Esta frase, atribuida a Picasso, encierra en su fingida
contradiccion una realidad por cuanto es un medio con-
vencional de representacién que expresa aigo fisico y
tangible como es la forma interiorizada. Nadie oculta las
muchas limitaciones que ofrece la representacion grafica
por su condicién de imagen virtual, la primera y mas
evidente se muestra en el hecho de que la grafia refleje,
en la superficie bidimensional del papel o soporte, la
propiedad volumétrica de la forma. Al ser la imagen la
representacion de la forma es, en cuanto estructura gré-
fica, una seccioén plana producida por la interseccion de
un plano —el de la imagen— con la piramide o cono
visual que se establece entre la base, constituida por los
limites de la configuracién de la forma, y el punto de
vista. Este ejerce de vértice del conjunto de las radiacio-
nes que la determinan. Dicha piramide o cono, inmaterial
e invisible, es una forma razonada, cambiante y dindmi-
ca, porque le afecta el propio desplazamiento de la for-
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ma, de la vision o de ambas cosas a un tiempo. La
vertiginosa y conslante adaptacion focal del ojo humano,
8u sorprendente Instantaneidad, deja en e/ subsconscien-
te un manantial de post-imdgenes cinéticas que se impre-
sionan ininterrumpidamente en él, a manera de un genial
y perfecto glisando. Lo que nos hace creer que la imagen
representada grdficamente es topolégicamente distinta
de la imagen retiniana; es decir, la que se proyecta
desde la forma en la retina directamente. Si observamos
el objeto situado frente a nuestro campo visual da la
impresién de que se trata de la propia forma, cuando en
realidad lo percibido sblo es una imagen de aquélla. De
ahf se deduce que la imagen retiniana, aprehendida di-
rectamente del objeto o lelda del dibujo que lo represen-
ta, es una transformacion homogréfica de la forma moti-
vada. Esta se produce por el cambio de la posicion
entre el vértice de la radiacion, posicién que asume el
ojo, y la base de las generatrices que constituyen el
cono visual.

S! consideramos que para un perfecto aprendizaje y
desarrollo de la expresién gréfica es necesario introducir
en su programacion conceplos y conocimientos que vie-
nen incluyéndose en disciplinas y ramas del saber sin
relaciones o motivaciones didédcticas que las hayan inte-
grado hasta la fecha, estaremos en el mejor camino
para hacer posible un cambio profundo en el dominio de
la expresién que nos ocupa. Se lrata de construir una
«~disciplina nueva» para un lenguaje viejo y constante.
Un lenguasje vivo, directo con suficiente capacidad para
hacer elocuente y sencilla la comunicacién de las formas
a través de sus imdgenes. Esta pretensién nos permitird
~saber ver» y experimentar nuevos accesos al lenguaje
de las formas con mayor pragmatismo y comprension.
Se trata de establecer una conjunciéon armoénica entre
los distintos saberes que —como la fisiologia y psicologia
de la vision— facilite la comprension del hecho percepti-
Vo para que a través de su conocimiento se avance con
rigor en el desarrollo de una expresion bésica, el dibujo,
a quien deben integrarse otras aportaciones cientlficas y
la accién coherente de técnicas y procedimientos gréfi-
cos. Entre las muchas motivaciones que justifican un
cambio en los contenidos y en la didédctica de nuestra
disciplina, estd el liberar a la pura observacién de su
fatigoso y lento caminar hacia la conquista de un lengua-
je gréfico elocuente, eficaz, facilmente discursivo, que
debiera generalizarse por ser un atributo necesario de
cultura. La expresion grdfica no debe adquirirse sélo a
través de un aumento plausible de la observacion que
es muy estimable e importante; mas partir siempre de la
pura observacion es partir de cero por muchas recomen-
daciones que sobre el medio de aprehensién de las for-
mas se adople y lleve al &nimo del discente. Hay saberes
y expenmentaciones que crecen y se acumulan por los
avances de la Investigacion y deben integrarse en la
estructura del aprendizaje del lenguaje gréfico. Cuestio-
nes como la fisiologla y percepcién de la vision, psicolo-
gla de la forma y el color, procesos geométricos y proyec-
tivos. problemas organizativos del discurso gréfico en el
campo visual, procedimientos y técnicas de expresion,
procesados instrumentales y mecanicos, debieran esta-
blecer un todo armonioso perfectamente coherente en
su pedagogla y en su did4ctica.

Las manifestaciones de aquellos profesores que sus-
tentan la piadosa teoria respecto a que las expresiones
gréficas y pldsticas se propicien exclusivamente desde
el estimulo a la observacién y a la sensibilidad, no las
compartimos. Opinan que la integracion en ellas de otros
conocimientos —como puede ser la geometria, rigurosos
en sus premisas y postulados— pueden matar la capaci-
dad creativa y sensible del alumno porque cuadricula la
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mente humana. En realidad viene a ocurrir todo lo contra-
no porque cuando se dominan en profundidad y exten-
sién los medios de expresion aumenta la capacida narra-
tiva y, por ende, la posibilidad de poetizar cuanto se
pretenda exteriorizar.

Llegados a este punto hay que significar un hecho
absurdamente descuidado en el estudio y aprendizaje
de la expresion grdfica como lenguaje o vehiculo de
comunicacién, asequible y comun: tratase del olvido la-
mentable de la geometria y, dentro de ella, de la homo-
grafia en su funcién mds amplia y determinante y no de
su parcela mds vulgarizada, relegada a resolver principal-
mente el trazado de las conicas. La homografia es un
estudio importantisimo para el conocimiento de la imagen
perceptiva, la comprension espacial y la capacidad de
recursos expresivos. Tanto es as/ que su insercion en el
contexto pedagdgico-did4ctico que pretendemos, y cuya
tesis tratamos de explicitar, pudiera modificar la capaci-
dad de comunicacion grdfica haciéndola mas asequible
a todos.

El profesor Angel Taibo, en su excepcional obra (1),
expresa la importancia de la homologia con énfasis y la
da por conocida en la mayoria de los estudiantes que
acceden a las Escuelas Técnicas Superiores e inicia su
trabajo con un capitulo sobre relaciones homoldgicas y
proyectivas para «aquellos que no tuvieran conocimiento
de tan importantisima teoria». En este capitulo, y en la
introduccién, se hace evidente el dominio del tema y su
interés en aplicarlo al caso de las transformaciones céni-
cas. Subyace, no obstante, que la geometria es el funda-
mento del dibujo, del dibujo sin adjetivaciones; del dibujo
como lenguaje gréfico de las formas y ello es, por los
arfios en que lo escribi6, una premonicién respecto a un
medio de expresién llamado a participar y establecer un
amplio campo de comunicacién que ha de generalizarse,
por evidentes causas y razones, cada vez mas.

Los fundamentos de las transformaciones homogréfi-
cas, previamente sometidos a un tratamiento didactico,
debieran ser incluidos entre los conocimientos que inician
un ciclo de Expresion grafica. Nuestras experiencias
planteadas pensando siempre en grupos de alumnos de
trece a catorce arios con rendimientos normales y no de
alumnos seleccionados, han sido siempre positivas y son
los resultados obtenidos los que nos permiten expresar
esta tesis. Las transformaciones geométricas facilitan la
representacion de las formas, cualquiera que sea el sis-
tema elegido. Ello es una razon para considerar basico
su conocimiento. Conocimiento que —como ya hemos
dicho— ha de extenderse y generalizarse. En la figura
que ilustra este ensayo puede observarse dos variantes
en la transformacion de la forma. (Véase la figura 1y su
texto.) Tal fenémeno no es otra cosa que un hecho
homogréfico; de la orientacion de los planos homografi-
cos dependera que las transformaciones obtengan ima-
genes anamorficas o isomdfrficas.

En la percepcion visual, la imagen retiniana es la senal
que sustituye al objeto, y en Homografia, la imagen ho-
mogréfica es el supersigno que da pregnancia y sustituye
a la forma que origina la transformacion.

Por otra parte, la capacidad constructiva que ejercen
los elementos gréficas en su propio discurso iconografi-
co, encuentra en la geometria el medio idéneo que facili-
ta la resolucién de problemas tecténicos y el lI6gico orde-
namiento de estructuras volumétricas y planimétricas.

En una proporcién muy elevada, las ideas y los pensa-
mientos se construyen en el lenguaje escrito. En menor
medida hay que ofrecer las oportunidades para construir
también el pensamiento de las formas en el lenguaje

(1) Geometria Descriptiva y sus Aplicaciones. Madrid. 1943.



COMENTARIOS A LA FIGURA 1

Si el cono visual, imaginario, que tiene como base la
configuracion del objeto y por vértice el punto de vista,
fuera interferido por planos transparentes, contenedores
de una especial emulsién sensible a la radiacion conica,
que dejara fijada en ellos la imagen del objeto en el
preciso instante de fijar la mirada en éste —como si de
diapositivas se tratara— podriamos comprobar las si-
guientes experiencias:

1.1. Que si hiciéramos desaparecer el objeto del con-
texto donde se encuentra, seguiriamos viéndolo co-
mo si alli, en el mismo lugar, se hallara.

1.2. Que haciendo desaparecer —ademas del objeto—
tres de los cuatro planos que interfieren el cono
visual, el efecto perceptivo expresado en el punto
anterior seguiria produciéndose.

1.3. Que el tamano del objeto, en cualquiera de los
casos anteriormente descritos, es invariable a la
percepcion retiniana.

2.0. Que si extraemos del contexto representado en la

figura 1 los planos que interseccionan el cono vi-
sual, comprobariamos los siguientes hechos:

2.1. Que, contrariamente a la impresion que la imagen
de cualquiera de los planos produce en su con-
texto, vista desde el punto V, descontextualizados
dichos planos, veriamos las imagenes impresiona-
das en ellos de distinto tamario y configuracion.

2.2. La excepcion en cuanto a la configuracion de las
iméagenes representadas en los planos, se produce
en aquellos que tienen la misma orientacion, como
es el caso de los planos A, y A4 por cuya razon
las imagenes impresionadas en ellos son homotéti-
cas, es decir, semejantes e igualmente orientadas.

2.3. En cualquier caso, dentro del contexto de visualiza-
cién piramidal, el tamano codificado por la percep-
cion es invariable e igualmente fuera del contexto
si observamos las figuras situadas en cada plano
separadamente una de otras, sin confrontarlas ni
relacionarlas.

grafico. El lenguaje escrito —como el hablado— ofrece
menos credibilidad que la expresion gréfica, porque pre-
senta mayor resistencia a la praxis. Sin embargo, la
escritura de las formas, el dibujo, por ser el lenguaje del
«Saber hacer» nos precipita a la accion constructiva y
por 6| se accede a la materializacion de la forma; claro
esta, siempre que el lenguaje se muestre racional y clari-
ficador. Al establecer esta relacion entre dos lenguajes
—el del «saber decir» y el del «saber hacer»— significa-

mos y acotamos sus campos, que resultan impermuta-
bles e intraducibles entre si. Sin embargo, el primero es,
ademds, «lengua de enlace» y también de iniciacion res-
pecto a los otros medios de expresion.

Al subrayar lo que antecede, reafirmamos el dominio
que sobre la Expresion gréfica ejerce la Geometria, tanto
la euclidiana como la del espacio. Es dificil organizar
estructuras bi o tri-dimensionales sin el conocimiento pre-
vio, riguroso y razonado de la geometria. La forma recla-
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ma, cuando se manipula, unas transformaciones y mu-
danzas, asi como unas relaciones métricas que se nos
escapan si no conocemos sus fundamentos y razo
nes.

Al pretender fijar las bases didédcticas y nuestros pro-
gramas no debe condicionamos el orden y la cronologla
mediante los cuales los conocimientos llegaron a noso-
tros o a nuestros alumnos. No es cierto —a nuestro
juicio— que lo abstracto y complejo necesite para ser
comprendido una gran madurez intelectiva y bioldgica.
Una cuestion puede inscnbirse en profundizar y correla-
cionar exhaustivamente los conocimientos y las experien-
cias y, otra, en ofrecer y recibir —con meridiana clari-
dad— los fundamentos de esos conocimientos. Es obvio,
en el pimer caso, que la profundizacién avance con la
madurez; puesto que sblo se puede profundizar bien
sobre aquellas cuestiones que mejor se conocen. El ra-
Zzonamiento y la experiencia aconsejan como préctico y
eficaz que, en el origen del aprendizaje, se conozcan
bien los elementos que desde un pnncipio han de presi-
dir y han de integrarse en la temdtica propia de los
conocimientos que han de ser motivo de estudio. Ade-
mds, abundando en lo mismo, es cierto que el hombre
se interesa y ama aquellas cosas que mejor conoce y
un excelente conocimiento se puede establecer merced
a una diddctica que haga aprehensible y cognoscible
principios y saberes que, de otra manera, se desdibuja-
rian y harian confusos y extrarfios por falta de com-
prension.

Todo planteamiento didéctico pretende hacer fdcil la
adaquisicién de los conocimientos y el aprendizaje de las
expenencias. De la didédctica, como de tantas otras co-
sas, se habla mas que se confronta y se abusa mds que
SO usa, porque se ejerce mas por intuiciones y supuestos
que partiendo de observaciones acotadas y experiencias
consecuentes. De ahi nuestro interés por la investigacion
docente de nuestro campo, con una particular atraccion
por la vertiente tecténica de las formas y los procesos
de transformacién de éstas en imagenes, hecho indefec-
tible a que nos lleva toda representacion gréfica. Es
evidente que tal fenémeno esta intimamente relacionado
con el de la visién y subyace en teorias pre y renacentis-
tas incluidas las de Leonardo, hasta alcanzar mayor rigor
cientifico al descubrir Gerard Desargues el teorema que
lleva su nombre. El énfasis que ponemos en este tema
podria —erréneamente— hacer creer que pretendemos
generar un cumulo de conocimientos para llevar, impru-
dentemente anticipados, a cuantos se inician en las
Expresiones gréficas. No pretendemos —tampoco— de-
jar en evidencia métodos diddcticos que todos hemos
ejercido y todavia venimos practicando; pero es un hecho
innegable que los docentes aplicamos —con mayor o
menor fortuna— sistemas diacrénicamente paralelos a
los que recibimos en nuestra formacion.

Nos cuesta aceptar que aquellos temas y conceptos
que asimilamos y alcanzaron nuestra comprension al tér-
mino —a veces— de los estudios superiores, ahora pue-
dan ofrecerse a jovenes que acaso no han traspuesto el
umbral de su adolescencia. Nos preocupa que sean en
los estadios de instruccion superior donde y cuando se
alcance a comprender —con harta frecuencia— cuestio-
nes que debieran ser sabidas con mucha antelacién y
que se arrostraban con un halo de confusién desde nive-
les precedentes sin que, en el interin, se tuviera clara
conciencia de los conocimientos impartidos sobre algu-
nos temas. Es verdad que en la ultima etapa, la universi-
tana, el individuo alcanza mayor maduracion y compren-
sién en los saberes; mas debiéramos diferenciar aquello
que es fruto de una madurez intelectiva de cuanto quedé
confuso por no recibir —a su debido tiempo— las cues-
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tiones impartidas con la claridad y rigor que hubieran
sido convenientes.

Las observaciones del entomo deben meditarse, por-
que siempre es posible extraer de ellas consideraciones
valiosas que pueden rectificar y favorecer nuestro preo-
cupante quehacer. Posiblemente por errores de semejan-
te identidad, hay conceptos y teorias que llegan a la
comprension del discente con harto retraso. También
porque a nosotros nos lo enseniaron en el ultimo estadio,
cuando hubiera sido mds adecuado la anticipacién de
los fudamentos de muchos conocimientos. Ahf puede
radicar la prevencion a que se adelanten ciertos saberes
a etapas mds tempranas del alumno. En realidad hace-
mos con ellos lo mismo que hicieron con nosotros; mas
resulta decepcionante que pueda existir el riesgo de blo-
quear una parte de la comprension y de la experimenta-
cion de que es capaz el joven por no anticipar ciertos
saberes con la oportunidad debida.

Hay temas y cuestiones que resultarian mas compren-
sibles si, con antelacion, se hubieran explicado al joven
los conceptos y fundamentos que los originan. Recorda-
mos y asociamos a la idea anterior algin hecho que
pueda servir de ejemplo, el caso de la «razén simple»
aplicable al tema de la proporcionalidad: escalas, seme-
janza, homotecias y a todas aquellas relaciones que faci-
litan la representacién de la forma en el plano y en el
espacio. Estos sencillos conceptos y sus mecanismos
operativos, entre otros, llegan confusos, incoordinados y
tarde. Cuando, mejor conocidos, hubieran coadyuvado a
hacer asequibles soluciones que afectan a los lenguajes
gréfico-plésticos.

¢Por qué son complejas ciertas cosas? Lo son porque
previamente es necesano tener conocimientos que estan
en los origenes de esas cosas que pretendemos enten-
der. Dejard lo complejo de serlo, sélo si cuenta a priori
con datos suficientes y bien comprendidos. Para ello
contamos y hemos adoptado conjuntos y «unidades» de
capacidad que utilizamos con objeto de diluir las dificulta-
des que aparecen en los procesos de comprension, uni-
dades que por supuesto no estdn normalizadas y fluctuan
segun el nivel medio de comprensién del grupo discente.
Las llamamos «unidades de comprension».

Cuando nace una dificultad en el desarrolio de los
saberes que se imparten, se debe —frecuentemente— a
que hemos eliminado alguna de esas «unidades» que
debieran haber sido dadas, en el lugar ordenado, dentro
del conjunto donde se estructuraba. El hecho se produce
si olvidamos por negligencia, improvisacion u otra causa
una de las unidades que estructuran el conjunto que ha
de determinar la comprensién de un conocimiento. Cuan-
do el conjunto se ha estructurado en un mayor numero
de «unidades», la unidad es mds pequerna y comprende
menos elementos, y el olvido de una «unidad», su salto
0 ausencia en el orden en la estructura establecida, no
es percibida por los individuos de comprensién normal;
mas si las «unidades» son mayores, por ser receptaculos
de més alto contenido en conocimientos, la falta de co-
municacién de una de ellas produce obstruccién grave
en el proceso perceptivo. La falta de comprensién tam-
bién se produce por situaciones distintas a las que aca-
bamos de exponer. Cuando una «unidad de conocimien-
tos» 0 un conjunto de «unidades» han permitido hacer
comprensible cierta cuestion es conveniente desarrollar
nuevos conjuntos de unidades que partiendo de otro, del
que dependen se bifurquen en una o varias ramas. (Véa-
se diagrama, figura 2.) Si alguno de los conjuntos dejara
de ofrecer varias «unidades» que llevan y expresan el
conocimiento, se produciria una ausencia o vacio en la
comprension que podria afectar posteriores estadios de
la formacion. Ausencia o vacio que se constatarla més



Conjuntos tematicos B en 10 unidades (1)
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tarde, cuando se pretendiera una exposicién de la rama
cuyas «unidades» hubieran sido, en su momento, obvia-
das. Seria, ello, motivo de reflexion. comprobariamos,
que las dificultades frente a lo inteligible alarman y obtu-
ran el ritmo de comprension, obligando a esfuerzos con-
traproducentes y antididdcticos, de tal suerte, que nos
sorprenderia que los alumnos nos entendieran.

Las «unidades de conocimiento» pueden ser de capa-
cidad mayor y pocas en numero o de capacidad menor
Yy mayor en cantidad; mas, en cualquier caso, es el do-
cente quien ofrece equilibradamente la relacion oportuna
entre la capacidad de las «unidades» y el numero de
ellas. Si bien, cuando la preparacion precedente fue bue-
na, es el alumno quien nos va onentando respecto a la
relacion entre capacidad y numero. Hay que tener en
cuenta el nivel de interés que se haya despertado en los
alumnos y el bagaje de conocimientos que traen en con-
junto, y partiendo de estos datos tratar de conseguir un
ntmo ascendente y continuado en la aprehension de los
conocimientos. En propdsito tan notorio es obligado acer-
tar en la seleccién, nimero y tamano de las «unidades
de conocimiento» que han de utilizarse para que la com-
prension en la recepcién de saberes y conceptos sea un
hecho de acuerdo con los propdsitos fijados.

El problema emerge a la consciencia estimulado por
Ja propia responsabilidad y nos fuerza a una permanente
revision que debe traducirse en proposiciones que afec-
ten muy especialmente nuestra estrategia educativa. He-
mos de reconocer que existe una propension a caer en
el error en mayor medida que intuicion y voluntad tene-
mos para salir de él. Participamos en el error de modo
inconsciente: por perseverancia y rutina, por carencia de
ngor especulativo, por ignorancia, incomprensién y como-
didad. Abandonamos el error tras la reflexion y el andlisis
que Jo han puesto en evidencia; por nuevos descubri-
mientos, por afdn de superacion, por reconsideraciones
ideoldgicas o filoséficas; mas, también, trocamos errores
por errores cuando las causas se instalan en el esnobis-
mo, el vanguardismo de importacién o el tradicionalismo;
cuando e/ interés esté en lo novedoso o en la poderosa
fuerza de la propaganda y la publicidad.

No terminan ahi las motivaciones, estamos en el error
respecto a un hecho, una actitud o un programa, cuando
estos dejaron de ser justos o verdaderos, no por propia
modificacion, sino por mutacion o transformacion del en-
torno o el contexto donde los hechos tenian vigencia. De
ello se deduce que puede ser error —hoy— lo que cierta-
mente era verdad ayer.

Por estas y otras razones salimos de la verdad al
mismo tiempo y de parecido modo a como entramos en
ella. Esta realidad que, paraddjicamente, es siempre
«verdad» nos mantiene con la duda frente a la conviccion
y andamos en un constante juego entre el error y la
verdad, como un valor pendular, intemporal e indepen-
diente del diacronismo en que se desarrollan las Cultu-
ras. En otro orden, en tiempo de grandes crisis, acaso
se precipiten cascadas de incertidumbre, provocadoras
de una dramética desazén que impulsard la busqueda y
hallazgos de acciones progresivas y reveladoras que
vendrian a suslituir a otras ya periclitadas por provenir
de motivaciones menos honestas o licitas.

Nuestro problema se centra en establecer el orden
por el cual se construye la imagen y el de todos los
fenémenos que intervienen, tanto en la percepcién como
en la transmision, para influir de una manera més eficien-
te en el aprendizaje de su representacién. Es un hecho
sabido que en todo el proceso inciden factores de natura-
leza diversa que son importantes y que debemos conju-
gar y vertebrar en una sola disciplina que es la que
conlleva el aprendizaje del Dibujo.
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Hay que diferenciar a priori dos etapas en el desarrollo
de la expresion grdfica: la primera, basada esencialmen-
te en la necesidad ilimitada de comunicacién —especial-
mente con el entorno— que tienen los nifios desde su
més temprana edad, asumiendo un protagonismo ludico
cuando las posibilidades a través del habla y por correla-
cién del lenguaje escrito, son limitadisimas. Encuentran
en esa etapa un manantial de enorme capacidad expresi-
va en la representacion gréfica, donde ésta se encuentra
tanto al servicio de las ideas como de las formas fisicas.

As/ se establecen dos tendencias en la grafia, la ideo-
pléastica y la fisiopldstica, interferidas en ccasiones y con
adicién de signos de codificacion compleja, ausente de
pregnancia para los receptores a excepcion de sus pro-
pios autores. Crean con tan heterogéneos signos un me-
dio personal de comunicacion con su propio yo, genera-
dor de sentimientos y pensamientos que favorecen su
desenvolvimiento y les permite iniciar el desarrollo de su
personalidad. La intromision en ese mundo tan intimo
como sensible es muy delicada y de ninguna manera
debiera ser abordada con otra estrategia que no sea
una ddctil y respetuosa aproximacion al nifio, favorecién-
dole en la busqueda de los medios que hagan posible
su mensaje. Tratase de una aproximacion a sus intencio-
nes, ampliandole o haciéndole ver los valores plasticos y
colorimétricos del entorno. Reconocemos —por simple—
que no es fdcil el emperio, asi como la circunstancia de
no abundar docentes apropiados para tal magisterio. Se
encuentran profesores aptos para Ja «instruccién», pero
muy pocos con aptitudes para una «educacion estética».
Es esta una funcién muy sutil y delicada que debe estar
revestida de una actitud sensible, cuidada, abierta y res-
ponsable, circunstancia que la hace extremadamente
dificil.

Seria un error gravisimo, devastador, apropiarnos de
ese estadio temporal para iniciar al nifio en una semiolo-
gia elemental de la expresién gréfica. Demasiados cerce-
namientos se infieren al nifio, invocados so pretesto de
la educacioén, para acotarle —ahora— lo que es su vasto
campo de expresion ludica y liberadora.

Es el segundo estadio el que debemos aprovechar.
Este coincide en el tiempo y edad con un momento
critico y —a la vez— propicio.

Tras haber utilizado la expresion grdfica con la mas
absoluta espontaneidad y libertad que ha permitido al
joven resolver una etapa o ciclo de comunicacion que
debid afectarle y favorecerle muy especialmente, empie-
za a reparar y ser consciente que —aqueflas imdgenes—
sus imagenes ya no le sirven. Encuentra enormes dife-
rencias entre ellas y las que ahora afloran del mundo
real que le circunda. Manifiesta su desencanto con su
desinterés y abandono —generalmente pasajero— del
mundo de la representacion gréfica y coloristica. Poste-
riormente le invade el deseo de imitar las representacio-
nes mds cultas de la imagen; aquellas que codifican con
mayor pregnancia la realidad fisica del entorno. Este es
el momento més critico y, por ende, mas complejo, llama-
do la «edad de la inhibicion», es una etapa de sumo
interés, de responsabilidad y reto para quienes van en
busca de soluciones eficaces y renovadas para nuestra
docencia. Es un desafio deontolégico que esta ahi —a
la vista— y nos corresponde resolver. Es, sin duda algu-
na, nuestro «talén de Aquiles». De ahl, de ese hiriente
problema, cabe iniciar con respeto al joven, con sensibiii-
dad, humanismo y rigor cientifico, el desarrollo de un
aprendizaje que ha de ser eficiente y debe abarcar un
largo ciclo que ha de permitir la adquisicion de un lengua-
je basico de la imagen, con sentido propedéutico y obje-
tivos polivalentes respecto a la Ensefianza superior.
Eximiendo asl, a ésta, de toda iniciacién para responsabi-



lizarla en acciones de representacién grafica que impli-
que actitudes especulativas de més alto alcance creativo,
discursivo y resolutivo.

La «edad de la inhibicion» suele manifestarse en los
nifos de diez a doce anos, es obvio que no puede
reducirse tal perfodo porque los hechos que la causan
son producidos por factores de maduracién y atencion
observadora que imposibilita reducirlo a un lapsus de
tiempo menor. Es a partir de los doce arios cuando el
desarrollo del aprendizaje que nos motiva puede y debe
ser aplicado, dentro de la teorla que aqui esbozamos,
con objetivos claros, bien definidos y ambiciosos. A los
catorce arios alcanza el joven unas condiciones optimas
para la comprension del espacio y su consecuente repre-
sentacion, fendomeno que viene siendo lastimosamente
desaprovechado por incuria, miopia e incomprension. He-
chos indicativos de cuénto hay que hacer y de las mu-
chas cosas que debemos superar para que se generalice
el lenguaje gréfico y llegue a ser expresién cotidiana en
manos de muchos.

Hemos pretendido, en estas lineas y precedentes,
mostrar algunas ideas para un aprendizaje de la expre-
sién grédfica; ideas que son esbozos o apuntes de un
trabajo mds complejo y ambicioso que nos ha de llevar
tiempo y en el que nos encontramos iNMersos.
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WUCIUS WONG: Fundamentos del disefio bi y
tri-dimensional.

SCOTT: Fundamentos de disefio.

OBRAS DE UTILIDAD
DIDACTICA 'Y DE CONSULTA

Manuel Seco: DICCIONARIO DE DUDAS DE LA LENGUA

ESPANOLA
Instrumento indispensable para el uso correcto del idioma.

14,5 x 21 cm, 534 pdginas, encuadernado en tela con sobre-
1.600 ptas.

cubierta,

— GRAMATICA ESENCIAL DEL ESPANOL
Introduccion al estudio de la lengua.

17,5 x 24 crm, 260 pdginas, encuadernado en rustica. 750 ptas.

Rafael Seco: MANUAL DE GRAMATICA ESPANOLA
Gramatica de terminologia cldsica.

14,5 x 21cm, 344 paginas, encuadernado en rustica. 900 ptas.

Nueda y Espina: MIL LIBROS (2 vols.)

Resumen de mas de 1,000 obras literarias, filos6ficas y cien-
tificas.

17,5 x 24 cm, 1970 pdginas, encuadernados en tela con

sobrecubierta,

Diez Echarri y Roca Franquesa: HISTORIA DE LA LITERA-

TURA ESPANOLA E HISPANOAMERICANA (2 vols.)

Nueva edicidén de una exposicidn sistematizada de 1a materia.
17,5 x 24 cm, 1,630 pdginas, encuadernados en tela con so-
5.000 ptas.

brecubierta.

4.000 ptss.

De venta enlibrerias y en AGUILAR, Juan Bravo, 38. Madrid 6

15



3]

Pese a la vaguedad e indeterminacion, la palabra crea-
tividad es el mejor término de que hoy disponemos para
describir una cualidad o compiejo de cualidades cuya
importancia, tanto en el plano colectivo del progreso de
la sociedad como en el individual de las actividades y
aportaciones e incluso del ajuste personal, resulta capital.
La creatividad designa una amplia gama de conductas,
que comprende desde los descubrimientos cientificos,
los inventos técnicos, a produccién artistica en todos
sus niveles y modalidades hasta las innovaciones en la
esfera del orden social.

Pese a la divergencia de enfoque y opiniones, hay un
acuerdo sustancial de que el concepto genérico de crea-
tividad alude, en primer lugar, a algo nuevo, y, en segun-
do término, tiene que ver con la valoracién que, de algun
modo, se haga de lo producido con caracter original.

Pinillos, que comparte de algun modo la teoria de
Guilford, opina que existe una actividad mental innova-
dora diferente de la de deducir conclusiones a partir de
principios y reglas bien definidos. Sin embargo, no es
sencillo acertar a definir ia naturaleza del pensamiento
creador.

ANTECEDENTES DE LOS ESTUDIOS
EXPERIMENTALES SOBRE LA CREATIVIDAD

Repasemos a continuacion algunas de las teorias psi-
colégicas que de modo explicito se han ocupado de la
creatividad. Hay que advertir que fa mayoria de las inves-
tigaciones actuales no se preocupan de entroncarse en
un concepto determinado y Unico. Esto es verdad, sobre
todo, en los trabajos empiricos que tratan de utilizar algu-
na medida de creatividad y que pueden considerarse
como un amplio programa de validez de constructo que
quiza se halle en una fase inicial.

Platén opina que s6lo sabiendo lo que se busca —lo
que supone una reminiscencia de ello en el sujeto— se
puede dar con ello. Del mismo modo, psicdlogos moder-
nos han recurrido a algun tipo de precedente experimen-
tal para aplicar la relativa novedad en toda creacion.

El asociacionismo.—Algunos autores interesados por
los problemas de la creatividad (Mednick, Campbell, Wa-
llach, Kogan, etcétera) han buscado en el asociacionismo
el marco tedrico adecuado en el que desarrollar sus
trabajos experimentales.

La asociacién, tal como la formutara T. Ribot en 1900,
es el proceso mediante el cual los estados mentales se
retnen de manera que la presencia de uno tiene que
evocar la presencia del otro. Esta teoria interpreta la
capacidad para pensar creativamente con la utilizacién o
puesta en marcha de los vinculos asociativos de que
dispone un individuo. La recombinacion de estos lazos
es lo que produce la creatividad.

Dentro de esta linea se sitia la definicion propuesta
por Mednick de que el proceso del pensamiento creativo
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consiste en la formacion de elementos asociativos dentro
de nuevas combinaciones que cumplen determinados re-
quisitos y que, de algin modo, resultan dtiles. Cuanto
mas dispares, cuanto mas alejados y remotos sean los
elementos de la nueva combinacién, mas creativo sera
el proceso y la solucion.

Mednick ha tratado de formular operativamente sus
ideas mediante un instrumento de evaluacion: el RAT
(Test de Asociaciones Remotas) en el que se presentan
tres palabras estimulo y el sujeto debe encontrar otra
palabra que las relacione. Este test ha sido objeto de
numerosas criticas dado que presenta correlaciones muy
elevadas con los tests clasicos de inteligencia.

La Gestalt.—La obra de Wertheimer «Productive thin-
king» (1945) esta considerada como uno de los trabajos
clave en las investigaciones americanas sobre creativi-
dad. Para este autor, ni la légica tradicional ni la teoria
asociacionista abordan acertadamente el problema del
pensamiento productivo o creativo. Considera que las
teorias de la Gestalt permiten una mejor comprension y
un replanteamiento de los procesos del pensamiento. La
descripcion que Wertheimer hace del proceso creativo
seria la siguiente:

1. Se enfoca una zona especifica, aungque no aislada,
de un determinado campo.

2. Se lleva a cabo una vision estructural mas profun-
da de esa zona, lo que implica cambios en el significado
funcional de los diversos elementos.

3. Esta reagrupacion y reorganizacion de los elemen-
tos hace que se vayan resolviendo las lagunas y dificulta-
des del problema.

4. Finalmente se aicanza un estado de equilibrio y
armonia.

La teoria de la Gestalt define la creatividad como una
accion que produce una nueva idea o «insight» ya com-
pleta. Esta idea se presenta como un todo y repentina-
mente (flash). La novedad de esta idea brota de la imagi-
nacion, no de la razdn ni de la ldgica.

Las teorias cognitivas del pensamiento recurren al con-
cepto de la dependencia perceptiva del campo en el
sentido de que sélo las personas capaces de liberarse
de la tirania perceptiva del campo estimulante y suscepti-
bles de explorarlo desde puntos de vista diferentes, ten-
drian capacidad para una labor creativa.

Doctrinas psicoanaliticas.—El interés de Freud por
el estudio de la vida y obra de poetas, artistas y escrito-
res, le llevo a formular el concepto de sublimacién o
capacidad para transformar el impuiso sexual original
por otros de naturaleza no sexual. La creatividad es
considerada de esta manera como un sustitutivo, un me-
dio para evitar los escollos y dificultades de la vida real
y poder lograr un minimo de satisfaccion. La sublimacién
ayuda a este proceso de sustitucion, transfiriendo los

(*) Profesor de Dibujo y Psicologo



impulsos instintivos hacia direcciones que no pueden ser
faciimente frustradas por el ambiente. Ei individuo creati-
vo se aleja de la realidad porque no puede hacer frente
a sus exigencias, renunciando a la satisfaccion instintiva
y refugidndose en la fantasia. El producto de este proce-
SO es su creacion, ya sea en el arte, la ciencia, la musica
o la literatura.

Esta primera interpretacion de la creatividad es com-
pletada por Freud con nuevas aportaciones. Tales son:

1. El motor de la creatividad es el conflicto consisten-
te en el rechazo del principio de realidad. Las fuerzas
inconscientes que impuisan la solucion creativa son para-
lelas a las fuerzas inconscientes que producen la neu-
rosis.

2. lLa conducta creadora estd provocada por la des-
carga de la energia emocional resultante del conflicto
hasta alcanzar un nivel tolerante.

3. El pensamiento creativo deriva de una elaboracion
de las fantasias espontéaneas, libres, desintegradas y de
ideas relacionadas con los suefios y los juegos infantiles.

4. Las personas creativas aceptan estas fantasias,
mientras que las no creativas las suprimen y reprimen.

5. Cuando los procesos inconscientes llegan a estar
sintonizados con el yo, tiene lugar la obra creativa.

6. El material sobre el que se asienta y actualiza la
obra creativa es la experiencia infantil.

El sueno tiene capital importancia pues en el mismo
tiene lugar la liberacion de la inhibicion e imperan ios
mecanismos de condensacién y desplazamiento propios
de los procesos primarios no dirigidos por el principio de
realidad. En el sueno surgen frecuentemente inspiracio-
nes que conforman estructuras creativas.

Blay, autor de «Personalidad creadora», opina que la
capacidad creadora no viene al hombre s6lo a modo de
inspiracién, sino que esta en él y se puede desarrollar.

La creacion es el resultado de expresar espontanea-
mente las fuerzas naturales que nos hacen vivir. La crea-
tividad es la capacidad de vivir cada instante de un mo-
mento enteramente nuevo. La creatividad consiste, por
lo tanto, en la expresion directa de las fuerzas que nos
hacen vivir, pero sblo nos sera accesible esta meta si
«limpiamos» nuestro interior y ademas integramos en
nuestro psiquismo los niveles superiores de nuestra per-
sonalidad viviendo «desde arriba» todas las cosas. Todo
sera producto de la simplicidad interior sin que puedan
caber interferencias entre el proceso creador interno y
los aspectos externos de la creacion.

Ademds de esta creatividad natural, existe un tipo de
creatividad especializada, aplicada restringidamente a un
campo concreto de actividad, ya se cultive profesional-
mente o por simple aficion. No existe limite en cuanto a
la aplicaciéon de este tipo de actividad que podemos lla-
mar aplicada.

Podemos, pues, hablar de creatividad:

a) en el terreno artistico: literatura, musica, dibujo,
pintura, etcétera.

b) en el econdmico y comercial, de organizacion de
ideas originales concretas, etcétera.

¢) en el de la técnica: solucioén de problemas de tipo
técnico, inventos, etcétera.

d) en la relacién humana: modo de tratar a los de-
mas, solucién de conflictos sociales, etcétera.

e) en el terreno teérico de las ciencias abstractas:
filosofia, etcétera.

f) en el campo de la politica: férmulas politicas.

g) incluso en el campo familiar.

Las condiciones que requiere el desarrollo de la creati-
vidad aplicada:

Son necesarios tres tipos de requisitos: los primeros
se refieren a la preparaciéon remota, otros a la inmediata

y, finalmente, un tercer grupo son factores comple-
mentarios.
a) Condiciones previas:

1. Adquisicion de los datos concretos del adies-
tramiento técnico o de los habitos necesarios para su
expresion.

2. Ausencia de toda forma de miedo y hostilidad
del inconsciente.

3. Educacion positiva del inconsciente.

b) Preparacion inmediata:

4. Voluntad o deseo de comprender o percibir
algo nuevo sobre la materia concreta de que se trate.

5. Mente tranquila, abierta y receptiva.

6. Concentracién en el nivel mental superior o
poner la atencién dirigida hacia la parte superior de la
cabeza. Es decir, olvidar todos los estimulos del entorno.
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¢) Condiciones coadyuvantes:

7. Reserva emocional y mental, en especial en
todo lo relativo al asunto.

8. Periodos de aislamiento y silencio.

9. Continencia sexual y de excesiva actividad
fisica.

10. Cambio de ambiente o modificacion de estimu-
los externos.

Veamos brevemente cada una de estas condiciones.

Respecto a las condiciones previas:

1. Un conocimiento de los datos concretos det asunto
de que se trate es fundamental. Estos datos pueden
referirse a la posesion de un adiestramiento técnico pre-
vio a la creacién. Es légico que la capacidad de expre-
sion de algo nuevo esté condicionada al uso de unos
instrumentos. Un genio artistico podria concebir algo be-
llo y, sin embargo, estar incapacitado para darle expre-
sién o forma por no dominar la técnica necesaria. Porque
una cosa es la realidad que se vive en los niveles supe-
riores y otra la expresion concreta de esa realidad dentro
del mundo sensible en que vivimos. Cualquier nivel de
ensenanza debe tener en cuenta esta necesidad para
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no saturar de conocimientos no operativos la funcién
docente. Por otra parte, es dicha expresion la que preci-
sa de un adiestramiento que, cuanto més perfecto sea,
en mejores condiciones situard al sujeto para plasmar
concretamente su creacion. Cuando se trata de relacio-
nes humanas, es importante adquirir las formas de comu-
nicacion interpersonal —gestos, acciones, palabras— e
incluso de aquellos rasgos de comunicacion no verbal,
para que ia conversacion pueda desarrollarse en pro-
fundidad.

2. La «limpieza» del inconsciente respecto a toda
forma de miedo y hostilidad, con objeto de que los pro-
blemas personales no se interfieran (de forma negativa)
con la capacidad creadora. Esta bastante extendida la
creencia de que el artista necesariamente debe ser una
persona de vida fuera de lo habitual, de habitos absur-
dos, un bohemio cuya dramatica existencia ha de reflejar-
se incluso en su aspecto externo para que surja la crea-
cién artistica. De hecho no es insélito el caso del artista
afectado de problemas econémicos y sentimentales o de
costumbres irregulares o excéntricas debido muchas ve-
ces a lagunas en su formacién que se ha replegado
esencialmente al campo de sus cualidades artisticas,
campo que, de una u otra forma, le gratificaba y donde
se sentia a gusto, renunciando o evitando los esfuerzos
que exigen otros ambientes o, simplemente, renunciando
al tipo de gratificaciones que ofrecieran esos otros am-
bientes; las mas de las veces todo esto ha resultado en
perjuicio del equilibrio de su personalidad que ha queda-
do sin el oportuno sentido de adaptacién a las si-
tuaciones.

Los demas suelen disculpar sus rarezas en aras de
su arte y ellos mismos se excusan achacandoias a su
dedicacién al trabajo artistico. No obstante, fa creacion
artistica suele verse perjudicada con estos problemas
personales que llevan consigo una cierta carga de hosti-
lidad y dramatismo en sentido negativo. No sblo es per-
fectamente compatible la creatividad con una personali-
dad arménica, sino que, entonces, ademas de su conte-
nido artistico puede adquirir objetividad y un sentido hu-
manamente positivo.

3. Con «educacion positiva del inconsciente» no séio
quiere expresarse que estén liquidados los problemas
que provienen del inconsciente, los condicionamientos
negativos y los prejuicios erroneos y que, ademas, haya-
mos introducido ideas positivas, adoptando, en todo ca-
s0, nuevos condicionamientos sélidos y dinamicos, sino
también que es necesario «familiarizarse» con el incons-
ciente, conectar con él y estar atento a sus informacio-
nes, a sus datos. No se trata de una actitud meramente
pasiva, sino mas bien receptiva, es decir, manteniendo
una puerta abierta para consultarlo a voluntad, para sa-
ber cuales son nuestras necesidades propias, nuestras
tendencias, nuestros impulsos, nuestra realidad bioldgi-
ca, afectiva, mental o de los niveles mas internos. Enton-
ces es cuando puede expresarse en la creacion la totali-
dad del ser humano con su sentido positivo.

Se ha definido la obra de arte como un rincén de la
naturaleza vista a través de un temperamento. Esto es
parcial. En todo caso hay que anadir que es un fragmen-
to de ia belleza visto a través de una personalidad huma-
na total. Y es preciso que, de alguna forma, esta perso-
nalidad sea participacion de la belleza, y cuanto mas
pura y auténticamente funcione, de un modo mas correc-
to y positivo se dara el reflejo de esta belleza.

El inconsciente es muchas veces una fuente de infor-
ma-ioén excelente por los datos que tiene recogidos, no
s6lo técnicos, memoristicos, etcétera, sino de resonan-
cias afectivas de vivencias, de necesidades, conflictos,
etcétera, y éstos nos resuitan utilisimos, pues nos acer-
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can a las demas personas. El inconsciente es, por tanto,
un elemento de gran importancia en fa creacion.

Respecto a la preparacion inmediata:

4-5. Voluntad-deseo de comprender o percibir algo
sobre la materia de que se trate. Con resoecto a este
apartado, es preciso que se concrete o puntualice con
exactitud la pregunta, dirigiendo el interés explicitamente
hacia el objetivo. Esto implica la necesidad de descubrir
algo, de crear, originada por una necesidad interior. Aho-
ra bien, como de lo que se trata es de crear algo nuevo
—puesto que pretendemos cultivar la creatividad—, se
impone, por lo tanto, hacer algo distinto de lo ordinario.
Hay que situar a la mente en condiciones de poder reci-
bir cosas nuevas. El curso del pensamiento al que esta-
mos habituados es un circulo cerrado hecho de las ideas
adquiridas, de las experiencias pasadas, y cosas asi. Al
estar la mente tranquila, como «recogida», deja salir to-
das las ideas a las que normalmente esta asida. Debe
estar abierta porque sélo asi podra percibir algo nuevo y
receptiva en el sentido de aspirar, de desear adquirir y
ver algo nuevo, la solucién de lo que se plantea, por
ejemplo.

6. Centrarse en el nivel mental superior y tener la
atencion dirigida hacia la parte superior es el ultimo pun-
to de la preparacién inmediata. Consiste en dingir el
foco de la mente, es decir, la atencién mental, no a los
pensamientos, sino a la cuestién concreta y dejando que
esta cuestion quede flotando en el «ambiente interior»
de la mente, sobre todo en aquella parte que se ocupa
de los asuntos «superiores», quedando a fa escucha,
receptivos, dejando que aquélla recorra su camino. Mien-
tras tanto puede continuar el ritmo de vida cotidiano:
mirar, ver, hablar, andar, trabajar..., pero manteniendo
latente siempre la cuestion, con el gesto interior de inves-
tigacion y de espera intencional. Cualquiera de esos esti-
mulos externos puede provocar fortuitamente la eviden-
cia. En cualquier caso, estas condiciones han creado un
caldo de cultivo en el que es muy probable se desarrolle
la respuesta o solucion, asi como la formulacién de otros
planteamientos, de nuevos .problemas. Seguramente, el
mantener este estado mental de una forma casi perma-
nente hace que el sujeto esté desarrollando, incluso in-
conscientemente, el habito de preguntar(se), con lo cual
pone en movimiento, en la misma medida, procesos de
conocimiento que van desembocando en soluciones apa-
rentemente no buscadas (este sentido podria tener la
frase picassiana «no busco, encuentro»).

Una respuesta concreta puede tardar horas y aun dias,
o incluso mucho mas tiempo, pues intervienen factores,
como la mayor o menor dificultad del asunto, la habilidad
personal e incluso el propio azar. Una vez que se ha
intuido la solucién se impone darle expresion, haciendo
uso del instrumental concreto e idbneamente manejado.

Respecto a las condiciones coadyuvantes:

7. Reserva emocionai y mental, en especial en todo
lo relativo al asunto. Crear es siempre un proceso en el
que interviene una determinada energia psiquica. Cuan-
do queremos contactar con el nivel intuitivo, a pesar de
que la mente esté tranquila, hay una concentracion de
energia que se dirige hacia ese foco superior de la men-
te. E! sujeto necesita estar mental y afectivamente muy
vitalizado, pues llegar al nivel de la intuicién supone un
notable esfuerzo. Es por lo mismo necesario evitar todo
lo que implique diseminacién o pérdida de energia. De
ahi que sea preciso un equilibrio emocional y mental
general.

8. Por la misma razon es conveniente una continen-
cia sexual, aunque no sea absolutamente necesario. La
continencia sexual supone un ahorro de energia que se
acumuia y es susceptible de ser utilizada en otros nive-



les. En el mismo nivel se encontraria la fatiga fisica y el
ejercicio violento que consumen gran cantidad de ener-
gia.

9. Periodos de aislamiento y silencio. El aislamiento
y el silencio evitan muchas veces la disipacion y ia dis-
persién y, a la vez, facilitan la concentracion. La creativi-
dad es como una incubacién interior y requiere tiempo y
reposo hasta que la mente se centra y las energias
dinamizan ia idea y la dirigen hacia el nivel intuitivo.
Cuando se trabaja en esa direccion se experimenta la
necesidad de aislarse, recogerse, astar tranquilo.

10. Cambio de ambiente o modificacion de estimulos
externos. Cuando se emprende una actividad creativa
concreta puede resultar conveniente cambiar de ambien-
te para variar los estimulos exteriores siempre que no se
sufran otros que distraigan la mente y requieran un es-
fuerzo o atencion.

La creatividad, en suma, no es so6lo la capacidad de
creacién en un orden determinado, sino que se refiere a
todas las acciones de la vida.

Muy influido también por la hipétesis psicoanaliticas,
pero tratando en todo momento de verificarlas con datos
empiricos, se encuentra McClelland, que llega a la con-
clusiéon en sus estudios con fisicos, a los que aplico el
RAT, de que la creatividad no constituye una satisfaccion
de impulsos de caracter sexual, sino mas bien de carac-
ter agresivo.

El psicoanalisis cultural y el existencialismo.—Si
para el psicoanalisis ortodoxo la creatividad puede consi-
derarse como un subproducto de impulsos inaceptables
o reprimidos, para autores como Rogers, Fromn y Mas-
low consiste en una propiedad emergente, que madura
y se desarrofla cuando el individuo intenta realizar plena-
mente sus potencialidades en una rica interacciéon con
su entorno.

La creatividad seria la expresion y realizacion fecunda
de la personalidad total, mediante unas actividades de
apertura y sensibilidad que suponen un encuentro autén-
tico con el mundo fisico y social. La finalidad de mayor
importancia para el hombre seria conseguir realizarse
mediante una actividad creadora, mediante sus obras y
realizaciones, de acuerdo con su manera de ser propia
y personal. La autorrealizacion, en términos recogidos
de Maslow, es el deseo imperioso de llegar a ser cada
vez mas lo que cada uno es. Consiste en el uso pleno y
la utilizacion eficaz de los taientos, capacidades y poten-
cialidades de la persona.

El psicoindividualismo psicosocial de More-
no.—Para este autor, la creaciéon es una entidad aparte
de la espontaneidad y separada de lo que él llama «pre-
servacion cultural» o producto del continuo esponta-
neidad-creacion.

La espontaneidad es el catalizador principal de la crea-
ciéon. Lo esencial de la creacién no es descubrir algo
anteriormente desconocido para el hombre o que éste
ignora si ha existido o no, sino crear una nueva relacion
antes inexistente.

La creacién da al individuo una nueva forma de con-
ducta y al grupo una nueva forma de comportamiento.

Moreno opina que sélo el hombre o el animal creador
puede sobrevivir, especialmente en un mundo tecnologi-
co. Ser creador significa algo mas que ser adaptable. Lo
esencial es que este factor creador hace a la humanidad
responder constructivamente a las nuevas situaciones
en lugar de simplemente adaptarse a ellas.

Compara la personalidad no creadora con un robot. El
robot reacciona a las situaciones, pero no puede crear
nuevas situaciones. La personalidad no s6lo debe enfren-
tarse a nuevas situaciones sino crearlas; tarea para la
que puede prepararse.

La creatividad tiene tal importancia que Moreno emplea
el concepto para explicar como algunas sociedades son
capaces de proporcionar un «standar» de vida mas ele-
vado que otras. Introdujo la palabra «creotocracia» para
expresar la democracia cientifica que para él han logrado
los Estados Unidos en contraste con las naciones euro-
peas que se han aferrado conservadoramente al dominio
cultural del pasado.

El verdadero valor de la creatividad debera encontrar-
se, segun él, en la vida cotidiana y no en la produccién
de las preservaciones acostumbradas. La creacion es el
nucleo de la conducta humana tal y como discurre dia a
dia.

Moreno distingue tres formas de creacién:

a) el azar: el tipo de acto creador que acontece por
pura suerte y que rara vez puede ser repetido; la perso-
na que efectud el acto acaso sea incapaz de apreciar o
usar lo creado.

b) creacion espontanea: dar forma a algo para satis-
facer un propésito inmediato.

¢) reaccion conservable: cuando la cosa creada no
solo satisface un propésito inmediato.

ORIGEN DE LOS ESTUDIOS
EXPERIMENTALES
SOBRE LA CREATIVIDAD

La creatividad como tema de interés para la investiga-
cion psicolégica y pedagdgica, ha adquirido un extraordi-
nario auge en los ultimos afos. En este auge no son
ajenas las preocupaciones de demanda de tipo practico:

a) La necesidad de contar con individuos creativos
en todas las areas de la actividad humana y, en especial,
en la esfera cientifica y tecnolégica.

b) Esta necesidad lleva a una toma de conciencia de
la importancia del aprovechamiento de todo el potencial
creativo de los jévenes y de los recursos humanos de
que dispone un pais.

c¢) A su vez impone una reforma de la ensefianza a
todos los niveles, que tiene que hacer frente a la masifi-
cacién y al crecimiento producido €n los uitimos afios en
los paises subdesarrollados, o en pleno desarrollo.

d) La lucha contra la rutina en la vida de las empre-
sas y la introduccién de nuevos sistemas de gestion y
direccion.

e) La insatisfaccion respecto a los tests convenciona-
les de inteligencia, ya que su valor predictivo no ha
mejorado lo que se esperaba y no cubren toda la gama
de realizaciones importantes para la sociedad.

Indudablemente los estudios experimentales sobre
creatividad, cobraron un inusitado impulso a partir de la
conferencia inaugural pronunciada por Guilford en la
Asamblea de la American Psichological Association
(APA) en el afio 1950. Otros trabajos pioneros que no
hay que olvidar tampoco son los de Galton, Sperman,
Terman, Patric, Wells y Barron, que muestran un enfoque
empirico, psicométrico y de aplicacion directa.

INVESTIGACIONES ACTUALES
SOBRE LA CREATIVIDAD

Guilford dirige un grupo de estudio de la creatividad
en la Universidad de California del Sur en EE.UU. donde
se han producido la mayoria de los tests de creatividad
hoy utilizados. El esquema teérico de Guilford se compo-
ne de 120 factores relacionados fundamentaimente con
las actividades creativas. La novedad de un producto se
subordina al juicio de los expertos, basados en un criterio
estadistico.

La aportacion mas notable de Guilford reside en la
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distincion que hace entre pensamiento «convergente» y
pensamiento «divergente», ambos imprescindibies para
el acto creador. El pensamiento convergente lleva a una
respuesta prevista; el divergente exige operaciones men-
tales que aportan respuestas insdlitas a un problema.
Este ultimo es el que ofrece resultados mas interesantes
y creativos y puede aplicarse a cualquier actividad pues
Guilford habla de pensamiento o actitud psiquica. A pesar
de ello es la vertiente menos desarrollada incluso en el
campo pedagogico que se ha movido casi exclusivamen-
te en la forma opuesta.

Sin embargo, aunque los productos del pensamiento
convergente resultan faciles de valorar, indudablemente
por la comodidad que conlieva la inercia de un criterio
convencional, los aportes de Guilford y sus colaborado-
res, unidos a la sensibilidad del educador, harian posible
la valoracién de los resultados del proceso divergente.

Los factores intelectuales reconocidos por Guilford en
el sujeto creador son los siguientes:

La memoria necesaria para el saber, para los conoci-
mientos. El saber es un presupuesto incondicional para
el pensamiento creador: s6lo quien conoce con precision
un sistema puede renovarlo. L.a memoria es imprescindi-
ble para el artista (visual o auditiva, segin su especiali-
dad) y la facilidad para manejar cifras o palabras es
caracteristico del matematico y el escritor respectiva-
mente.

También destaca la importancia de la flexibilidad y
distingue dos formas: la flexibilidad esponténea, que per-
mite al individuo reestructurar por si mismo los datos de
que dispone y descubrir algo nuevo; y la fiexibilidad de
adaptacién necesaria en situaciones en las que han de
seguirse indicaciones adicionales.

También reviste importancia para la produccién artisti-
ca la fluidez figurativa, la verbal y la de ideas.

Fluidez y flexibilidad se relacionan con aspectos moti-
vacionales como la impulsividad y el pensamiento re-
flexivo.

Es necesaria, por otra parte, a capacidad de evalua-
cion para comprobar los pasos I6gicos por separado. La
capacidad de andlisis permite pasar desde el todo a las
partes y de captar hasta las minimas diferencias. La
capacidad de sintesis supone la posibilidad de reunir
varias partes en un significado nuevo y total.

Otro factor es la aptitud para transformar y redetermi-
nar; es decir, lo que Guilford liama «facultad de cambiar
la funcién de un objeto para hacerlo Util bajo una forma
nuevar.

Organizacion coherente es, dentro de estos compo-
nentes, la armonizacion de la sensibilidad, el pensamien-
to y la percepcion con la propia personalidad.

Finalmente, para Guilford, el verdadero creativo es
mas polifacético que el individuo medio.

Otro centro de investigacion sobre creatividad reside
en la Universidad de Utah donde, bajo la coordinacién
de C. W. Taylor, se desarrollan desde 1955 una serie de
conferencias coloquios en torno al tema. Taylor jerarqui-
20 la creacién en cinco niveles o formas: expresivo, pro-
ductivo, inventivo, innovador y emergente.

En la Universidad de Minessota y actualmente en la
de Georgia, trabaja el grupo dirigido por Torrance con
sus colaboradores Gowan, Tamamoto y otros, cuyo prin-
cipal interés se centra en las condiciones familiares y
escolares que afectan a la creatividad de los nifos.

En la Universidad de Berkeley y bajo la direccién de
Barron, funciona el Institute for Personality Assement and
Research (IPAR) cuyo trabajo se centra en la determina-
cion de los rasgos o cualidades que caracterizan a suje-
tos de reconocido prestigio creativo en las distintas
profesiones.
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En la Universidad de Buffalo se han organizado una
serie de seminarios, iniciados por Osborn y seguidos por
Parnet, en torno a las técnicas para el desarrollo de la
creatividad, en especial sobre el «brainstorming» o tor-
menta de ideas.

En el area de las relaciones entre creatividad e inteli-
gencia, destacan los trabajos de Getzels y Jacson, per-
feccionados por Ballach y Kojan.

Y por uitimo, en el area de las relaciones entre creati-
vidad y personalidad, y utilizando como instrumento los
factores del 16 PF, han trabajado Catell y Drevdanhl,
insistiendo en las diferencias entre artistas y cientificos.
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Un nuevo concepto de la
ensenanza del dibujo

Por Constantino VALERO SANCHEZ (*)

La teoria basica de este trabajo se presenté en un comunicado al Primer
Congreso Internacional sobre didactica de las Artes Plasticas celebrado
en Barcelona (26-30 de agosto de 1975).

. PUNTO DE PARTIDA

Antecedentes historicos.—E/ interés de la educacién
estética como problema pedagdgico de alcance general
surge, en nuestra historia reciente, a finales de la centu-
ria pasada pero recibe el mayor impulso del movimiento
que se conoce con el nombre de Escuela Nueva. Este
movimiento, en oposicién a la Pedagogia tradicional, tie-
ne sus raices en el naturalismo rusoniano y en Ia libertad
individual que postula Tolstoi para sus educandos.

En la Escuela Nueva, la accién y el interés resultan
ser los motores del alma juvenil e infantil. Las iniciativas
personales, y sobre todo las de cardcter artistico, son,
por ello, estimuladas y cuidadas. Se intenta salir al paso
de una escuela demasiado verbal, intelectualista y me-
morista y conseguir un equilibrio armonico en el individuo
que se estd haciendo.

El dibujo fue el primer protagonista de estas inquietu-
des innovadoras. Las investigaciones de Ricci, Kers-
chensteiner, Sully y Rouma son consecuencia del interés
despertado por la expresion gréfica. A la vez surgen
experiencias como la Escuela de Viena de Cizeck que
utilizaba el dibujo para conseguir que los alumnos expre-
saran libremente sus emociones.

Desde ambos angulos, el tedrico y el practico, se llega
a parecidas conclusiones que podemos resumir asi:

Los aspectos tedricos apenas cuentan, lo importante
es mantener la imaginacion infantil en estado puro. No
es necesario acercarse al modelo. Las obras maestras
deben reservarse para una etapa posterior.

Estos supuestos siguen informando la labor de los
educadores durante una larga etapa, sobre todo después
de la sistematizacion tedrica conseguida por Luquet. Es-
te autor nos habla del «modelo interior» y del «realismo
infantil». Con la primera expresion nos avisa de que el
nifio desprecia el modelo objetivo para volverse hacia
dentro e intentar representar lo que sabe de ese objeto
—modelo interior—, y no lo que realmente es— realismo
intelectual.

El dibujo entra asi en el campo pedagdgico como vehi-
culo de comunicacion infantil y con ribetes de instrumen-
lo terapéutico.

Se da un paso mds cuando aparecen obras que inten-
lan sistematizar la ensenanza del dibujo poniéndole al
servicio de un fin amplio y general. Para ello se postula
la necesidad de unos conocimientos técnicos en el
aprendizaje y en el uso del dibujo. En Violet-le-Duc es
un factor importante en el desarrollo intelectual «porque
se aprende asi a ver y ver es saber» y en Paul Souriau,
como en otros tratadistas belgas y suizos, cumple una

funcion socializante muy de acuerdo con las tendencias
educativas del primer cuarto de nuestro siglo.

Pronto el tema pasa a ser preocupacién general y,
como respuesta, se abre una etapa que va desde 1900
a 1960 en la que, periédicamente, se celebran Congre-
sos y reuniones de cardcter internacional para tratar de
la ensenanza del dibujo en particular o de la educacion
estética en general.

La temdtica y las conclusiones de estas reuniones
resultan elocuentes para conocer los criterios que han
presidido la formacion gréfica y artistica en la etapa inme-
diatamente anterior a la nuestra.

El Primer Congreso Internacional de la enserianza del
dibujo tuvo lugar en Paris en 1900. Se votd, por unanimi-
dad, la obligatoriedad de la enserianza del dibujo a todos
los niveles. Se trata del dibujo de imitacién basado en la
observacion y del dibujo geométrico o representacion
matemdticamente exacta de las figuras. Dibujar, se dijo,
es evaluar relaciones.

En 1904 se reune en Berna el Segundo Congreso que
trabaja con los mismos criterios que el anterior. De este
Congreso salio la Federacion Internacional para la Edu-
cacion Estética.

Londres recibe, en 1908 al Tercer Congreso que resul-
ta muy innovador. Frente a la enserianza artistica de
imitacion asigna un papel principal al trabajo orientado a
logros creadores. E insiste en el aspecto social de esta
enserianza a través de la formacién de aprendices,
maestros de taller y profesionales en general.

El Cuarto Congreso, celebrado en Dresden —1912—
trabaja en la elaboracion de un programa de dibujo. Se
establece una distincién entre expresion correcta, segun
las exigencias de la técnica, y expresion libre al servicio
de la formacion de la persona.

Hasta 1925 no tiene lugar el Quinto Congreso que
acepta el dibujo como lenguaje universal. Sus reflexiones
se orientan, sin embargo, hacia la educacién estética en
general.

Es en Praga, en 1928, donde se pide para el dibujo
«una ensenanza viva, razonada y estética, capaz de
formar buenos ejecutores, creadores e inventores futu-
ros, personalidades nuevas».

El informe preliminar del Congreso que se celebra en
Paris en 1937 nos ofrece unas aspiraciones mas pragm4-
ticas: «... que la ensefianza artistica y la ensefanza téc-
nica se coordinen, que-una nueva formacién de los
maestros los prepare para estrechar el lazo necesario
entre el arte y las técnicas».

(*) Catedrético de Dibujo. |. B. «Cardenal Cisneros», de Madrid.

21



Pasada /a inactividad impuesta por la Sequnda Guerra
Mundial, se abre un nuevo periodo de trabajo.

Muy importante es el Décimo Congreso que se retine
en Basilea en el afio 1958. El tema de estudio se enun-
cia asi: «La educacion artistica parte integrante en la
formacion general del hombre». Lowenfeld presenta a
este Congreso una sintesis muy lograda de su teoria.
Busca este autor el desarrollo de las capacidades crea-
doras del individuo porque, asegura, solo el hombre crea-
dor podré servirse de los acontecimientos y encamarse
en el mundo actual. Opina, ademds, que el ejercicio de
estas posibilidades creadoras logrado a través de la for-
macion artistica es el mds eficaz y transferible a otras
actividades que requieran o se beneficien de un esfuerzo
creador.

También en la década de los 50, de la mano de la
Unesco, se constituye una organizacion internacional que
se ocupa de la educacion artistica: INSEA —International
Society for Education through Arn— cuyos representan-
tes, reunidos en Bristol, trabajan partiendo del principio
de que la educacion artistica «favorece el desarrollo de
la personalidad entera aliando la actividad intelectual a
la habilidad manual y fundiéndolas en un proceso creador
que es, en si, uno de los atnbutos mds preciados del
hombre».

La INSEA parece particularmente sensible a los proble-
mas de nuestra época. Reunidos en La Haya, en 1957,
bajo el lema: «La educacién por el arte y la adolescen-
cia», insisten en la necesidad de desarrollar las facuita-
des creadoras a través de la formacion artistica argumen-
tando que esta forma de educacion ayuda al hombre a
producir objetos de alta calidad estética y le hace capaz
de apreciar la belleza de otros productos.

Vuelven a reunirse en 1960 y lanzan una revista: «Edu-
cation through Art» que publica articulos de los principa-
les animadores del movimiento.

De este grupo hay que destacar la obra de Read.
Para este autor, |a finalidad del arte no es suscitar senti-
mientos sino encontrar formas nuevas que expresen es-
tos sentimientos y sus correlaciones objetivas. Asi el
Arte cumple una funcion muy real: la de facilitar la
compresion.

Dentro del 4mbito anglosajon, son los Estados Unidos
quienes registran una més extendida preocupacién por
el sentido y la préctica de la educacion artistica. La ya
citada figura y obra de Viktor Lowenfeld ha tenido en
ello una decisiva influencia: Insiste siempre en el papel
del arte en la formacion del hombre y no sélo en el
desenvolvimiento de la sensibilidad. Parece llegar a una
significativa correlacion entre el desarrollo general del
sujeto y la expansién de sus facultades creadoras. La
armonia interior que preocupa a Read esta presente tam-
bién en la obra de este autor, aunque con un criterio
més préctico: Hay que cultivar en los sujetos por igual
las capacidades de pensar, sentir y percibir, ya que el
equilibrio individual se caracteriza por la facilidad para
identificarse con su propio mundo de experiencias. Ello
lleva implicito el reconocimiento de que todo individuo
posee una cierta capacidad creadora que, en este autor,
tiene una dimension social al ayudar al descubrimiento
del mundo y del hombre.

Es también estadounidense Thomas Munro, que insis-
te en el cultivo de la capacidad creadora, entendiendo
por tal algo muy amplio y muy hondo. No se trata sélo
de la posibilidad de producir obras valiosas; lo profundo,
lo que transforma la personalidad, es la actitud abierta,
original, capaz de reaccionar de modo individual a una
situacion imprevista. Por ello, la técnica o habilidad con-
seguida en la realizacion de la pequena o gran obra de
arte @s mucho mds que un mero adiestramiento manual.
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Francia, sede de congresos y cuna de asociaciones
para el fomento de la educacion artistica, también ha
renovado sus lineas de pensamiento y accion y hoy ofre-
ce un panorama equilibrado entre los estudios de los
tedricos y las experiencias practicas.

En el conjunto de tales intentos hay un grupo que
sigue ocupdndose solo del nifio como sujeto que necesi-
ta y es capaz de lograr una expresion libre. Estos traba-
Jjos no nos interesan demasiado por centrarse en aprecia-
ciones de tipo terapéutico y limitarse a la edad infantil.
En esta linea se mueve la mayor parte de la ensefianza
preescolar francesa o el cultivo de la expresion artistica
en el Movimiento Freinet o las experiencias extraescola-
res en la Escuela de los Jueves dirigida por Arno Stern.

Pero hay también un grupo de psicélogos y profesores
que intentan encontrar un método que evite dejar al nifio
en desamparo al paso de la representacion inconsciente
infantil a la representacion visual del adolescente, esfor-
zandose en superar las exageraciones de la «expresion
pura» sin caer en la didactica tradicional.

Asi, René-Jean Clot dice que el educador artistico no
ha de ser mds que un «informador de técnicas» para
que el dibujo no pierda su valor emocional e individual,
pero consiga convertirse en instrumento de juicio y
comunicacion.

No podemos dejar de senalar que el pensamiento de
este autor ha servido de guia a nuestra tarea docente
durante bastantes anos. Encontrabamos en ella un equi-
librio en el planteamiento de la ensefianza artistica, pues-
to que respetaba la expresion espontédnea, personal a la
vez, que la hacia posible al dotar al alumno de técnicas
que, programadas y actualizadas, le daban también op-
cién a expresarse en términos objetivos.

Sin embargo, hoy se nos queda corta porque hemos
visto un sentido mas hondo a nuestra tarea de profesores
de dibujo. Exponer estos planteamientos que considera-
mos novedosos y, a la vez, necesarios es el sentido del
presente trabajo.

Il. FUNDAMENTOS TEORICOS

Algunas precisiones al concepto de creativi-
dad.—E/ término creatividad esta hoy hasta en el lengua-
je comun, pero, sobre todo, se emplea con profusion en
el campo educativo.

Coincidimos con Povell Jones cuando afirma que «la
complejidad de la creatividad hace casi imposible una
definicién universalmente aceptable» y que «el definirlo
con exactitud podria hacerle un mal servicio» y también
suscribimos la «definicion flexible y operante» que este
autor nos ofrece:

«La creatividad es una combinacion de flexibilidad, ori-
ginalidad y sensibilidad en las ideas que capacitan al
pensador para romper con las habituales secuencias de
pensamiento iniciando diferentes y productivas secuen-
cias cuyo resultado origina satisfaccion para él y tal vez
para los otros.»

Definido el término, nos preguntamos: ;es la creativi-
dad algo asimilable a un «chispazo» que nos sorprende
en su aparicion y se nos escapa a todo control, o tiene
categoria de proceso que podemos fomentar o incluso
dirigir?

Nosotros vemos al hombre creativo como la meta y el
resultado de un proceso en el que tuvo mucho que ver
la calidad de la educacién recibida. Participamos también
de la opinién de quienes distinguen en el acto creador
cuatro pasos 0 momentos: preparacion, incubacion, ilumi-
nacion y revision.

Se ha dicho que el educador tiene muy poco que
hacer en los momentos primero y tercero; es decir, en el



descubrimiento del problema y en la aparicion de la solu-
cion y que solo cabria colaborar en la busqueda de
material y en la experimentacion o valoracién de la solu-
cion hallada.

Solo en parte estamos de acuerdo con tal afirmacion.
Es evidente que hay dos momentos en ese proceso en
que la iniciativa personal se impone. Pero esa iniciativa
personal se agostaria en muchos casos si no tuviera un
clima adecuado donde encuentre ayuda y aliento a sus
soluciones. Crear ese clima es obra del educador.

La creatividad como proceso no sélo se entiende en
la vertical que cruza el acto creador, sino también en la
horizontal que abarca la larga etapa en que el individuo
avanza y madura para ser plenamente hombre. Por ello
se habla de etapas en el desarrollo de la capacidad
creadora. ;En qué momento de esta andadura encontra-
mos a las muchachas y muchachos de catorce y diecio-
cho anos con quienes hemos de trabajar?

En dos campos tienen necesidad de proyectar su fuer-
Za creadora estos chicos de la «~segunda adolescencia»,
uno el campo social y otro el personal emotivo.

El mundo de los adultos le atrae y desea participar en
Sus actos y resoluciones, pero con sus propios criterios.
Como la préactica de tal deseo creara situaciones conflic-
tivas, busca y encuentra «terceras alternativas» persona-
les e inéditas.

Debe también canalizar su energia emocional de forma
creativa, solucionar con originalidad sus problemas y par-
ticipar en el grupo con vigor e ideas nuevas.

Desde el punto de vista metodologico, los jovenes de
catorce a dieciocho anos solicitan situaciones en las que
puedan aplicar lo que han aprendido. Nada desilusiona
tanto a estas edades como pensar que se les obliga a
emplear su tiempo en algo que «no saben para qué
sirve» 0 que «no sirve para nada». Es Iégico que sea
asl. Tienen tantos problemas que resolver...

Respecto a la valoracién del individuo creativo hay
algunos tdpicos que queremos contribuir a desterrar.

El sujeto muy creativo es poco inteligente, se dice.
Depende de lo que entendamos por ambas cosas. Noso-
tros, consecuentes con las noticias sobre inteligencia que
apuntamos en este mismo trabajo, no podemos entender
como «bien dotado» al sujeto que arroja un alto Cl en
una bateria de test al uso; ese dato nos asegura una
fuerte dotacion para tareas de convergencia, pero desco-
nocemos si lo estara cuando haya de enfrentarse a situa-
ciones nuevas. Un individuo excepcional seria el que
estuviera bien dotado en ambos sentidos.

También se dice que las manifestaciones creativas
son un entorpecimiento para las tareas inteligentes. Si
esta situacion se da alguna vez sera debida a deficien-
cias en el sistema educativo. Las personas creativas se
avienen mal con los sistemas rutinarios y machacones.

Otro motivo de rechazo hacia el individuo creador se
encuentra en la personalidad, hasta cierto punto conflicti-
va, que presentan. El creador es rebelde, inquieto, pre-
guntoén, critico; también suele tener problemas de adapta-
cion si el entorno no esta sensibilizado con criterios de
respeto hacia distintas opiniones y planteamientos.

En nuestra asignatura suelen encontrar, y buscar, com-
prension y apoyo y, por supuesto, hemos de d4rsela.
Pero el cultivo de la creatividad debe estar presente en
todo el sistema educativo si tenemos intencion de prepa-
rar hombres para el futuro. El mundo de las artes ofrece
una amplia gama de posibilidades, pero también las hay,
y muchas, en el campo de las ciencias y de las letras.

El moderno concepto de inteligencia.——Los estudios
psicologicos mds recientes nos presentan la inteligencia
como un «campo de factores».

Esto supone una ruptura con la vision tradicional que

concebia a la mente como un conjunto de aptitudes en
buena parte dadas, de origen estrictamente genético y,
en la misma proporcién, estéticos. Segun esto habrla
individuos bien dotados, aptos y muy aptos para ciertas
tareas y a ellos deberian ir dirigidos los esfuerzos educa-
tivos. Concretamente, el ejercicio e incluso el disfrute del
Arte no parecia un don muy prodigado y eso explicaria
la poca importancia dada al cultivo de esa rara aptitud.

Hoy la inteligencia es vista por los psicdlogos mds
avanzados como un campo continuo de interferencia de
multiples factores —hasta trescientos han identificado al-
gunos equipos de trabajo— que, con una dinamica abier-
ta, se despliegan mds y mejor con el desarrollo. Las
posibilidades genéticas, pero también, y no en menor
grado, el cultivo y entrenamiento configuran zonas que
llegan a destacar, en mayor o menor grado, en el perfil
individual. A estas zonas, surgidas a posteriori, si pode-
mos llamar aptitudes.

Es decir, al individuo considerado apto o no apto para
tal actividad, no le hemos recibido irreversiblemente dota-
do o privado de esa aptitud, somos nosotros, su medio
ambiente educativo, quienes en buena parte resultamos
artifices de tal aptitud o ineptitud.

Son estos hallazgos un serio desafio para todo educa-
dor o ensefante, pero aun mayor para quienes nos mo-
vemos en un campo reservado de antiguo a «é&lites»
mads que privilegiadas, extranas.

En este complejo campo de factores que es la inteli-
gencia destaca, con la categoria de factor primario, el
razonamiento.

Segun Guilford, el razonamiento actua en dos direccio-
nes a las que litula «pensamiento convergente» y «pen-
samiento divergente».

Pensamiento convergente es aquel que obtiene la res-
puesta esperada a partir de datos y mecanismos aprendi-
dos. Pensamiento divergente es el que consigue plantear
hipdtesis nuevas o dar soluciones originales al problema
planteado. Este ultimo es el que en la practica se identifi-
ca con el concepto de creatividad.

Ambos enunciados son hoy universalmente aceptados
y al pensamiento divergente se le reconoce como factor
fundamental en los grandes hallazgos cientificos y artisti-
cos. Por ello, en los manuales y guias did4cticas al uso
y, sobre todo, en los destinados a nuestras materias, se
habla con frecuencia y hasta con insistencia de estimular
la creatividad y favorecer el pensamiento divergente. Sin
embargo, recibimos la impresién de que la acunacion
del término no supone mds que un leve giro en la menta-
lizacion didactica y no el cambio radical que tal acepcion
encierra para todo el proceso educativo y, sobre todo,
para la ensefianza de unas materias que tienen mas
posibilidades que otras para desarrollar tal factor.

Porque en la dinamica mental, el pensamiento diver-
gente es un factor que sirve directamente a factores
primarios o de grupo de la categoria del «razonamiento»
0 de las «operaciones mentales», segun los autores,
pero siempre situados a niveles mentales altos, de elabo-
raciones profundas, que se sirven de datos rigurosamen-
te intelectuales y que cualifican, en gran manera, Ia inte-
ligencia del individuo.

Es rigurosamente cierto que tenemos una buena parte
de responsabilidad en el logro de hombres creativos,
pero ello nos obliga a un planteamiento de la diddctica
de las artes pldsticas que deje definitivamente atrds el
golpe de inspiracion, la «intuicion» gratuita, el arte conse-
guido sin esfuerzo, para llegar a unos sistemas exigentes
en rendimientos intelectuales, a muchos codos de altura
sobre esa aspiracion de un lenguaje grafico que parece
ser la maxima conquista a que aspiran los programas y
meétodos al uso.
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lil. EL FACTOR ESPACIAL EN LA FORMACION
INTELECTUAL

Partiendo de estos planteamientos hemos llegado a la
conclusién de que el responsable de la formacion plasti-
ca y estética, a la vez y ademas de proporcionar a los
alumnos un lenguaje que supla o ayude al idioma, tiene
otra tarea tanto o mas importante: colaborar muy en
primera linea a la formacién y desarrollo de las mds
valiosas funciones y producciones mentales.

Para tener ocasion de comentar esta afirmacion mds
detalladamente pasamos a presentar dos de los mas
modemos sistemas psicolégicos en su concepto de la
estructura mental. Ambos son factoriales y ambos tam-
bién nos ayudaran a comprender la profunda incidencia
que puede y debe alcanzar nuestra tarea docente.

Guilford, ya en 1960, nos presenta un modelo de «es-
tructura del intelecto» que, con ligeros retoques, se man-
tiene vigente hoy.

Segun este autor, la inteligencia puede representarse
por una estructura tridimensional: En una dimension se
situarian los contenidos, las operaciones ocuparian el
plano perpendicular al anterior y los productos darian la
dimension triédrica.

Los contenidos son muy variados y dificiimente catalo-
gables porque cualquier contenido mental pertenece a
mds de una categoria. Sin embargo, en los intentos de
clasificacion, aun los mds breves, aparecen en primer
lugar los contenidos figurativos y simbdlicos imprescindi-
bles para que las operaciones sean ricas y variadas y
los productos mentales valiosos.

En el plano de «operaciones», en la misma linea que
el puro conocimiento o la memoria, aparecen el pensa-
miento convergente y divergente que hemos definido
méds arriba.

Y, completando la estructura, estan los «productos»
mentales a veces muy sencillos —enunciado de unida-
des—, otros mds complicados —establecimiento de rela-
ciones y sistemas hasta llegar a las mds profundas
deducciones.

No es preciso insistir en que la variedad y calidad de
tales producciones esta condicionada por la dindmica de
las operaciones anteriores y éstas, a su vez, dependen,
en gran manera, de los contenidos con que cuentan.

Enriquecer esos contenidos mentales y agilizar las
correspondientes operaciones es obra de todo el
quehacer educativo.—Pero esta hermosa obra corre
peligro de quedar incompleta si no se incide de una
forma mas directa que lo que se ha venido haciendo
hasta ahora, en contenidos de rango visual y espacial y
en operaciones que apuntan a la divergencia. He ahi
nuestra tarea.

En otro contexto cultural, los trabajos conjuntos de los
profesores Vernon y Yela dan como resultado un esque-
ma del dinamismo mental que, a grandes rasgos, pode-
mos describir asi:

La mente utiliza un factor general que viene indicado
en el cociente intelectual y unos factores de orden supe-
rior de la categoria de la abstraccion, las relaciones, la
estructuracion, etcétera. Ambos, factor general y factores
superiores, vienen definidos por los factores de grupo: el
verbal educativo y el mecanico espacial.

Estos factores de grupo se abren en unos cuantos
factores primarios que, en sus manifestaciones, configu-
ran el peffil intelectual de! individuo. Entre estos factores
primarios se encuentra el razonamiento légico en su do-
ble faceta de pensamiento convergente y pensamiento
divergente y que, por su condicion de factor primario,
depende tanto del factor verbal como del mecanico
espacial.
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Pedimos al lector que fije especialmente la atencion
en lo que acabamos de decir: el razonamiento Idgico,
esa «~cualidad» mental tan estimada, se logra en la con-
juncién de/ tactor verbal y de/ factor espaclal. Por
tanto, potenciar el factor espacial es condicién obligada
para conseguir razonamientos mas exacltos y acertados
(convergentes) o mds vanados y originales (divergentes).
Muchas generaciones han recibido una formacién abun-
dante y abundosa en el factor verbal, pero nula en el
espacial y los resultados, de los que todos nos hemos
quejado, hacian referencia a escasez de razonamiento.
«No saben pensar», se ha dicho en muchas ocasiones,
cuando lo exacto hubiera sido decir: «No pueden pen-
sar», porque les exigimos un razonamiento correcto, bri-
llante, a la vez que olvidamos potenciar uno de los facto-
res fundamentales de esa operacién mental: el espacial.
A esa hondura llega nuestra tarea que, como vemos, es
mucho mas decisiva que la de brindar un mero lenguaje
o instrumento de comunicacion.

Y ni siquiera como «labradores» del factor razonamien-
to se agota nuestra tarea. Porque para poner un solo
ejemplo mds, el factor espacial es elemento imprescindi-
ble en el desarrollo de una memoria fértil que nada tiene
qQue ver con el memorismo tan certeramente atacado. Lo
detestable, por deformante, es la memoria que exclusiva-
mente retiene «términos» —palabras, datos, cifras— co-
mo si el simbolo agotase la realidad. Los seres, las
cosas, los acontecimientos unen a su «ser» el «estar
en» y, por ello, las referencias espaciales son fuente
inagotable de relaciones.

En fin, creemos que con las reflexiones anteriores
aportamos una vision nueva de nuestro trabajo que sa-
que definitivamente a la asignatura y al profesor de esa
situacion de algo casi superfluo o afadido en que casi
secularmente ha estado asentada. Nos parece estar muy
claro que es pieza fundamental en e/ planteamiento de
la labor educativa y, por tanto, de la tarea docente.

Esperemos que asi sea considerada. Pero a nosotros
corresponde el dotarla de una metodologia acorde con
estas exigencias. Hemos abierto un camino; al recorrerle
anadiremos nuestro esfuerzo en el que nos sabemos
apoyados por comparieros y amigos.
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El dibujo en primero

de B.U.P.

Reflexiones sobre los planteamientos

de la asignatura

Para quienes estamos entregados con empeiio a esta
materia en el nivel de 1.B., cualquier intercambio de opi-
niones, cualquier comentario o articulo sobre la misma,
es de indudable importancia, por cuanto el programa es
reciente y su contenido no podemos considerarlo total-
mente configurado.

De aqui que al hojear cada nueva «Revista de Bachille-
rato» me apene el que sean tan escasas las colaboracio-
nes de los profesores de Dibujo.

Convencido de que no se puede pedir lo que no se
da, me propuse escribir para la Revista, ordendndolas
del mejor modo que supe, aquellas reflexiones que des-
de afos atrds me vienen preocupando y que se refieren
a los objetivos y la orientacién préctica del dibujo como
asignatura de primer curso (1).

Para los alumnos que comienzan B.U.P., a priori, el
dibujo suele ser una «maria», para unos engorrosa, para
olros soportable y para los menos agradable. En su fue-
ro interno no le dan ningun valor, y los que suspenden
suelen jutificarse diciendo que no vale para nada. Esta
postura es frecuente entre los propios padres de los
alumnos y, en general, es opinion bastante comun en
cualquier ambito social.

La labor para que el alumno valore como se merece a
la asignatura debe ser continua, aunque en si misma es
descorazonadora, pues parte de un desprecio previo e
injusto. El procedimiento mas sencillo para su revaloriza-
ci6n es dar a las explicaciones un nivel serio, y exigir
respuestas al mismo nivel bajo el rigor del suspenso.
Ahora bien, este procedimiento se basa en el temor, y
desde un punto de vista tedrico-pedagdgico es condena-
ble. Aun y cuando frecuentemente el miedo a suspender
es el Unico movil que entiende un elevado porcentaje
de alumnos, no debe ser de ningin modo la unica
motivacién que se ofrezca a los muchachos. Ellos deben
saber cudles son los objetivos proximos y remotos de
la asignatura; conocerlos, en principio, les orientara en
el estudio y daré sentido a sus esfuerzos.

Veremos primeramente los problemas que presentan
los enfoques mds comunes y tradicionales para posterior-
mente exponer, bajo mi punto de vista, cual es el plantea-
miento éptimo de la asignatura en el presente momento.

Los fundamentos filosdfico-pedagdgicos que general-
mente se esgrimen en la materia que tratamos tienen su
origen en alguno de estos libros (2):

(1) Excluyo, de momento, comentar los Disefios 0 el Dibujo Técnico
de C.0.U., por tener una orientacién muy distinta al Dibujo de primero.
(2) Herbert Read. Educacion por el Arte. Ed. Paidds. Buenos Aires.
— Viktor Lowenfeld. W. Lambert Brittain. Desarrollo de la capacidad
creadora. Ed. Kapelusz. Buenos Aires.
6—' Irena Wojnar. Estética y Pedagog/a. Ed. Fondo de Cultura Eco-
némica.
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— «La educacién por el Arte», H. Read.

— «Desarrollo de la capacidad creadora», W. Lo-
wenfeld.

— «Estética y Pedagogia», Irena Wojnar.

Todos ellos son de enorme interés y no soy yo quien
pueda discutir sus contenidos; pero me parece que tie-
nen un problema comun: son libros «distantes» de lo
que puede ser la practica de nuestro Dibujo en los 1.B.;
sus planteamientos, o no estan adaptados a las edades
de nuestros alumnos, o no lo estdn a nuestra planifica-
cién de estudios (me refiero a la de la asignatura), o no
estdn pensados para tan brevisimo tiempo como es un
solo curso de tres horas semanales.

La esencia de tales libros podria condensarse en los
siguientes objetivos:

— El Arte.

— La creatividad, imaginacion, fantasia, etc.
— El desarrollo de la personalidad.

— La sensibilidad estética.

A todos ellos nos vamos a referir, pero antes comenta-
remos otro objetivo de caracter practico como es el de
que nuestra asignatura sirve de preparacion para futuros
estudios superiores 0 medios, técnicos o artisticos (Arqui-
tectura, Ingenierias, Bellas Artes, etc.).

OBJETIVOS DEL DIBUJO
EN PRIMERO DE B.U.P.

A) Preparacion para estudios superiores

La preparacion que recibe o debe recibir el alumno en
este curso y asignatura, innegablemente, le sera util en
esas carreras ya citadas en las que del Dibujo, con éste
u otros nombres, es materia importante. Ultilizar este ar-
gumento es bastante efectivo como motivacioén, pero no
es enteramente valido para justificar la asignatura desde
un punto de vista critico-pedagogico. Si este fuera el
Unico objetivo, o el fundamental, tendria que presentarse
ésta como opcional y estar colocada en los ultimos cur-
sos... (tercero de B.U.P.), cuando, con mas edad, ya
debe el alumno pensar en su futuro profesional.

Pero siendo que el dibujo debe ser superado por
todos los muchachos a la edad de quince anos, algun
otro objetivo mds general debe perseguir, aun y cuan-
do aquella preparacion antes citada sea cierta y nada
despreciable.

(*) Catedratico de Dibujo. I. B. «Severo Ochoa». Luarca (Asturias).



B) El arte

Resulta tentador, por otro lado, el justificar la presencia
del Dibujo en primero de B.U.P. con las indudables exce-
lencias formativas de la practica del Arte. Todavia mas,
porque en tal causa encontramos el respaldo de la auto-
rizada pluma de H. Read.

No obstante, a fuerza de ser critico y realista, quiero
hacerme las siguientes preguntas:

— ¢Cabe pretender las précticas artisticas entre el
alumnado medio de primero de B.U.P. para que a través
de ellas desarrolle su potencial humano?

La pregunta es verdaderamente muy importante y
compleja..., sobre todo si se eleva al plano de la teoria
pedagdgica. Pero quiero mantener de continuo los pies
en el suelo, limitdndome a considerar posible lo que ano
tras ano compruebo que puedo hacer en cada hora del
curso con mis alumnos de primero.

Bajo este punto de vista pragmaético, la pregunta en
cuestion tendria que pasar por la previa definicién de lo
que es el Arte, para su posterior puesta en prdactica.
Efectivamente, H. Read da su propia interpretacion del
Arte, que, Iégicamente, se acomoda al desarrollo de su
tesis...: pero ;existe una nocién clara y uniforme del
Arte a nivel de profesores de Dibujo? Ciertamente, no.

Por tanto, basar media asignatura (la otra media perte-
neceria al campo técnico) en una nocién tan compleja,
tan confusa y de tan diversa interpretacion como el Arte,
conduce inevitablemente a la disparidad de enfoques, a
la falta de concomitancia entre distintos centros o entre
los distintos profesores de uno mismo y, en ultimo térmi-
no, esta disparidad de experiencias conducira a un mayor
desajuste en los estudios superiores del mismo tema.

Por esta razén la ensenfanza o «educacion por el Arte»
que desde un punto de vista de condiciones ideales me
parece exepcionalmente importante, en la practica real
de primer curso de B.U.P. la encuentro desaconsejable.

Pero aun hay mds.

En el supuesto de que se aceptase el objetivo de
educar a través del Arte...

¢ Podemos exigir al alumnado medio de primero (quin-
ce anos, inteligencia media, experiencias pladstico-gréfi-
cas pobres en general) planteamientos de Arte?

Légicamente la respuesta dependerd de la interpreta-
cion que hagamos del Arte; as/ volveremos a la situacion
anterior.

Permitaseme contestar bajo mi punto de vista:

A los quince anos la inmensa mayoria de los mucha-
chos han perdido la conexién espontanea, intuitiva y
emocional con la imagen que seguramente tuvieron en
la infancia (3). Por otro lado, no han tenido tiempo ni
oportunidad de adquirir los conocimientos de adulto que
le permitan conectar con el mundo del arte de la imagen
de modo inteligente (4). Por ese motivo exigir al alumno
creaciones artisticas, o planteamientos de esa indole,

(3) Esta ruptura no tiene por qué ser irremediable, pero lo sera mien-
tras el Dibujo no se revalorice en la E.G.B., lo que pasa por una revalori-
zacion de la importancia de la imagen en la sociedad.

(4) Aungque no es mi objetivo entrar aqui en la probleméatica de la
didéctica de la imagen en la E.G.B., frente a la ensefianza media, quiero
exponer para mayor comprension de lo escrito, que considero totalmente
erréneo pretender que la conexién con la imagen del educando de cator-
ce o quince afos se produzca del mismo modo vitalista, emocional,
irreflexivo como se produce en la infancia. Si este hecho llegara a darse
estariamos ante una excepcion afortunadisima. Pero no podemos olvidar
que el adolescente se diferencia del nifio, también por la categoria de
sus exigencias intelectuales y este nivel intelectual condiciona su identiti-
caci6n emotiva. Por cuanto sin despreciar el valor de la emocién y la
intuicion, a partir de la pubertad al alumno deben darsele conexiones
racionales con el mundo de la imagen, tratando por todos los medics, no
obstante, de que su intuiciéon no se pierda.

sera sumergirle en un problema cuya solucién oscilara
entre el recurso a esquemas infantiles que ya no le
valen por cuanto que ya no se identifica con los mismos
(es corriente que el adolescente se avergience de sus
dibujos), y el intento de organizaciones y esquemas mé&s
racionales para los que no se siente capacitado, de don-
de se desprenden gran cantidad de desalientos en esta
asignatura.

— Resumiendo: Por no ser el Arte una nocion clara o
de fdcil intuicién y coincidencia de interpretacion, por no
estar el alumno de primero de B.U.P. en condiciones de
conectar de modo vivencial con la imagen como en eda-
des infantiles y por no haber tenido tiempo a los quince
afios para adquinr criterios maduros sobre los valores
artisticos, creemos que se puede refutar la educacion
por el Arte, como fundamento del Dibujo en primero de
B.U.P.

El arte puede ser un objetivo remoto al que pretenda-
mos llegar a través de otros caminos, pero hacer plantea-
mientos artisticos en el aula me parece un error no dis-
culplable si no es porque se confunda o equipare el Arte
a nociones tales como la creatividad, expresividad, intui-
cién, etc.; todas ellas conectadas con el Arte, pero distin-
tas a él.

Otros objetivos que frecuentemente se barajan en rela-
cién con esta asignatura son:

— El desarrollo de la capacidad creadora.

— El desarrollo de la personalidad del educando a
través de la expresion grafica.

— El desarrollo de la sensibilidad estética, fantasia,
imaginacién, intuicion, etc.

Los cito juntos porque todos ellos presentan grandes
semejanzas aun sin ser idénticos. Ninguno de ellos seria
criticable por las mismas razones citadas para el Arte, ni
para el primero de los objetivos mencionados.

Son, pues, objetivos vélidos, de indudable valor peda-
gdgico de sobra demostrado por los autores aqui men-
cionados.

Sin embargo, hay en ellos un problema:

ijSon demasiados! Creatividad, personalidad, fantasia,
imaginacion, sensibilidad estética, expresividad, intui-
cion. ..

jDemasiadas cosas para medio curso escaso!, ya que
el otro medio tiene vertientes o fundamentos técnicos.

Por otro lado, esta vertiente técnica quedaria desampa-
rada con aquélios, por lo que aun habria que sumar los
objetivos del dibujo técnico, geométrico o proyectivo...,
tales como disciplina, exactitud, racionalismo, etc. Con
lo que el numero de objetivos de la asignatura no soélo
seria enorme, lo que conduce a la dispersion de criterios,
sino que se veria seccionado en dos, por el caracter
distante entre la expresion emocional y la geométrica o
técnica.

A la vista de los inconvenientes que presentan estos
enfoques lradicionales, esteticistas o intuitivos, me pare-
ce importante encontrar unos nuevos, capaces de inte-
grar todo lo anterior sin que la asignatura se vea por ello
fuera de sitio, sin que conduzcan a terrenos tan escurridi-
zos como el Arte, y sin que nos abrumen con muiltitud
de objetivos distintos.

Quiero hacer hincapié, por si ello no quedara suficien-
temente claro, que denomino diddctica esteticista-intuitiva
a aquella que plantea al alumno la resolucién de unos
problemas estéticos como objetivo inmediato, sin que,
por otro lado, se le hayan definido tedricamente tales
objetivos. En este caso la labor del profesor viene a ser
la del corrector intuitivo que no remite al alumno a unos
conocimientos previos.

Creo que el planteamiento ha de ser totalmente opues-
to: los conocimientos estéticos deben venir como con-
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secuencia de otros objetivos inmediatos en los que aque-
llos valores estéticos aparentemente cuentan muy poco.

Desarrollamos a continuacién més ampliamente esta
idea que, segun pienso, deja a la asignatura pedagdégica
y did4cticamente en una posicién idénea:

-— Se ha de dar un enfoque racionalista en toda la
materia del programa.

Para ello se daré a la asignatura un planteamiento de
lenguaje que la unificaré totalmente, puesto que un len-
guaje pusde aglutinar en una sola estructura expresiones
animicas o cientificas, es decir, el Arte o la Tecnica.

Con este doble enfoque se buscardn unos objetivos
redundantes con lo anterior:

1. Objetivo remoto: Desarrollo de la inteligencia visual
del alumno.

2. Objetivo operativo: Introducir al alumno en el cono-
cimiento del lenguaje de la imagen.

No son ciertamente ideas nuevas, pero pienso que no
estan lo suficientemente clanficadas en la prdctica del
dibujo de primero de B.U.P.

Siguiendo Ia linea autocritica, voy a tratar de defender
estos objetivos frente a posibles objeciones..., tales como
dstas:

— «¢ El desarrollo de la inteligencia no es mas propio
de asignaturas tednico-conceptuales que del Dibujo?»

— «¢Existe una inteligencia visual 7»

— ¢(Es licito suponer que la préctica del Dibujo de-
sarrolla la inteligencia?»

— «¢ Existe un lenguaje visual?»

— «¢Estd al alcance de los alumnos de primero de
B.UP.?7»

La primera objecién desaparece al aclarar que con el
Dibujo lo que intentamos desarrollar es la inteligencia
visual; no la inteligencia discursiva, conceptualista, pro-
pia, efectivamente, de otras matenas tebrico-especu-
Jativas.

— «gEs que existen dos inteligencias, la '‘corriente” y
otra llamada visual?»

No debe entenderse que existen dos inteligencias
distintas, se trata de dos mecanismos de la inteligencia
que operan de modo diverso, pero que no son excluyen-
tes el uno para con el otro. A uno se le suele llamar
visual, el otro puede identificarse con lo que Lowenfeld
denomina mentalidad héaptica.

El visual es un sistema cerebral de archivo y manejo
de datos, que no opera de modo lineal, que tiene prefe-
rencia hacia la informacion suministrada por la vision y
que tiene notables ventajas para especulaciones referi-
das al espacio. Estructuras, tamafios, situaciones, etc.

Para concretar méas el tema reproduzco unos parrafos
de «Desarrollo de la capacidad creadora»:

— «Usando un electroencefalograma, W. Grey Walter
(1963), en un estudio sobre los ritmos alla, o sea, de las
ondas cerebrales o pulsaciones que se registran cuando
la mente estd en reposo (...), pudo distinguir entre los
visualizadores (tipo M), los no visualizadores (tipo P}, con
una persistente actividad alfa y un grupo mixto (tipo R).
Los individuos con ritmos alfa persistentes que tenian
dificultad para aislarse mediante un esfuerzo mental ten-
dian hacia las percepciones kinestésicas y tdctiles, antes
que a las imdgenes visuales.

Este grupo de personas poseia ritmos alfa ininterrumpi-
dos aun y cuando tuvieran los ojos abiertos y la mente
en actividad.

Al parecer, el tipo visual, en cambio, retiene las figuras
mentales del ambiente y, segun Walter, piensa primaria-
mente en términos de imédgenes visuales. »

— En la misma obra podemos leer:

«En un experimento realizado por Templeman (1962)
sobre la capacidad de lectura de los nifios, se encontro
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que habia una relacién entre el tipo creador de los alum-
nos de primer grado y la facilidad con qye aprendian;
los nifos que se consideraban hapticos tenian mas difi-
cultad para aprender a leer. Kagan, Moss y Sigel (1963),
analizando vanos estudios sobre estilo congoscitivo, ha-
llaron resultados similares a los aspectos de los tipos
hépticos y visuales, en lo que ellos denominaron res-
puestas analiticas y respuestas no analiticas en los
nifios.»
-— Maés adelante leemos:

«Estos tipos son tedricamente los dos extremos opues-
tos de la expresion creadora considerada en conjunto, y
se refieren al modo de organizacién perceptiva y a la
categorizacion conceptual del medio externo.»

— Todo ello fundamenta lo que ya dijimos, y la uitima
cita reafirma que ambos modos de! intelecto no son
excluyentes el uno del otro, ni tampoco son estructuras
mentales rigidas, antes bien, van modificdndose y for-
mdndose con el desarrollo fisico y con las propias expe-
riencias escolares; siendo frecuente el numero de indivi-
duos que pertenecen al tipo medio entre haptico y
visual.

Por lo tanto, nuestro objetivo de desarrollar la inteligen-
cia visual del alumno supone potenciar uno de ambos
modos de pensamiento, sin que ello implique el bloqueo
del hdptico. Es un enriquecimiento de la mente que
atiende especialmente al sector que estd mas tristemen-
te desatendido en la ensefianza; el sector visual.

Una vez admitida la modalidad «visual» de la inteligen-
cia, es fdcil de admitir que la prdctica de ejercicios con
la imagen la desarrolla y que es uno de los métodos
méas adecuados para ello. No obstante, debe huirse
de la idea simplista de que el Dibujo es el unico camino
para potenciar este sector intelectual; a fomentar el me-
canismo visual de la inteligencia contribuyen igualmente
materias como pueden ser las Matematicas, la Fisica, y
cualquier otra que realice planteamientos de estructura
espacial y los resuelva por via de la vision o la intuicién;
0 sea, siempre que no se opere con la estructura a
través de mecanismos formulados cuya interpretacion
espacial se desconoce. ’

Por la misma razén no puede pensarse que el desarro-
llo de la inteligencia visual vaya a redundar solamente
en la formacién de futuros dibujantes o artistas..., sino
que facilitar4 la comprensior: de todo problema espacial
de formas, estructuras, relaciones, etc., ya sea dentro
del Arte, la Matematica, la Fisica o cualquier otra materia
del conocimiento.

Vayamos ahora al segundo objetivo:

INTRODUCIR AL ALUMNO EN -EL CONOCIMIENTO

DEL LENGUAJE DE LA IMAGEN

Todos los buenos propdsitos sobre la inteligencia vi-
sual serian inutiles si no los concretdramos en ejercicios
reales durante la clase. Pero el planteamiento de los
ejercicios no puede hacerse con el objetivo general del
desarrollo intectual, ya que convertiria a la asignatura en
una especulacion parecida a los tests de inteligencia.

Se debe buscar un objetivo més concreto. Este
sera el conocimiento y estudio del lenguaje de la imagen.
Este objetivo, que por sf solo justificarfa la asignatura,
nos conduce inevitablemente al «desarrollo intelecual vi-
sualista», pues estd probado que la maduracién del len-
guaje conduce a la maduracién intelectual; si el lenguaje
es visual, conducira a la potenciacién de los mecanismos
visuales de la inteligencia.

Aceptar estas razones no es dificil, el problema es otro:

¢ Compete la imagen a un lenguaje?



¢Cuadl es la estructura de ese lenguaje?

Realmente la linea diddctica con la que hasta hace
muy pocos anos se solia impartir el Dibujo en los 1.B. y
en los restantes niveles (Bdsica y Universidad) en abso-
luto conducian a comprender la imagen dentro de la
estructura de lenguaje.

Probablemente esta deficiencia de la enserianza en
un apartado tan amplio como es la imagen haya sido la
responsable de la lamentable situacion en la que se
encuentra la asignatura dentro de la escala de valores
del alumno y de la sociedad, en general, no conocedora
del tema.

Puede observarse, por otro lado, que si existié alguna
sistematologia diddctica en la ensenanza del «Dibujo»,
hasta estas fechas, ha sido precisamente la linea esteti-
cista, o artistico-intuitiva, que nosotros hemos rechazado
como valida para nuestro nivel (1.° de B.U.P.).

Quiero hacer hincapié en que mi rechazo hacia la
Estética lo es como linea diddctica en la ensenanza del
Dibujo al nivel que comentamos. No nos oponemos a
que esla asignatura pretenda introducir al alumno en el
campo del Arte, sino al contrario, nos alegramos de que
los haga y hacia ello trabajamos; pero creemos que el
Arte debe llegarse por una linea curva, la cual pasa
por distintas étapas del conocimiento de la imagen. Estas
elapas «dibujan~ la estructura del ienguaje visual.

— ¢Como ha de estudiarse la imagen si no es desde
un punto de vista estético?

A mi modo de ver el futuro de la imagen en la ensefan-
2a gsla en manos de la linea semidtica, no tanto porque
los linguistas hayan aportado «nuevos» conocimientos
sobre ella, sino por cuanto al ser un método de estudio
de los lenguajes los conocimientos que sobre la imagen
se acumulan pueden ser ordenados orgdnicamente Se-
gun un sistema linglistico. Este es, para mi, el mejor
hallazgo que puede aportar la semidtica: Aclarar la es-
tructura en la que la imagen se mueve como sistema de
signos, o sea, como lenguaje.

Si la Didéctica del Dibujo ha de progresar, estamos
convencidos de que serd a fuerza de organizar el conte-
nido de tal modo que el estudio de la imagen, la practica
del dibujo, se convierta, de hecho y no en teoria, en el
estudio de un lenguaje.

La Semidtica, por otro lado, ha de operar apoyada por
la Psicologia de la Configuracion, y ambas unidas a la
via que podriamos llamar pragmdtica, o sea, unidas a
los conocimientos sobre la imagen que se obtienen
exclusivamente ejercitandola, son las tres bases sdlidas
para que la Pedagogia del Dibujo pueda levantar el nivel
de eficacia que hasta ahora generalmente fue escaso y
asentar sélidamente los contenidos amplisimos de esta
matena.

Esta linea didédctica y pedagdgica es, bajo mi prisma,
la unica efectiva, o al menos la mas en los niveles de

B.U.P. hacia los que dirijo estas reflexiones; intuyo, no
obstante, que el mismo planteamiento puede resullar
efectivo en niveles superiores, y admito que en la Bésica
la metodologia ha de ser totalmente distinta..., pero esto
ya seria otro tema.

Quedarian por aclarar algunas posibles objeciones:

— ¢ Esté suficientemente definida la estructura del len-
guaje visual?

La respuesta de modo absoluto seria que no. Faltan
por aclarar y organizar muchisimas cosas referidas a la
imagen. Pero es preciso matizar:

Si bien en profundidad se desconoce mucho sobre el
lenguaje visual, tambieén es cierto que se conoce de
modo muy claro la estructura general de los lenguajes a
los niveles de profundidad que pueden competer al
B.UP.

A esta estructura general debe responder necesa-
riamente el Lenguaje de la Imagen, y sobre ella no es
dificil organizar estudios comparativos de la imagen, sin
mayor necesidad de desviarse del programa oficial.

— ¢Estdn al alcance de los alumnos de primero de
B.U.P. tales estudios?

Mi experiencia lo confirma: Estan al nivel del alumno
de inteligencia media y actitud normal; mas aun, por
cuanto el planteamiento de la materia bajo este prisma
no es esteticista ni intuitivo, sino racionalista, progresivo
y acumulativo, carece de planteamientos complejos y
emocionales que pueden exigir notables predisposiciones
naturales; los alumnos entran mayoritariamente en el 4m-
bito de la imagen sin demasiados problemas y con una
cota de calidad informativa que estimo muy superior a la
conseguida con los otros sisternas ya mencionados.

Por otro lado, aun y cuando no podemos decir que los
gjercicios que se apoyan en estos planteamientos carez-
can de falsas soluciones, existe mucho menos riesgo de
que el trabajo se identifique con la manualidad o que se
vea como distante, apto solo para los habilidosos (situa-
cién comun en esta asignatura).

Resuriendo:

La Semidtica y la Psicologia de la Forma pueden trans-
formar el cardcter un tanto escogido que ha tenido siem-
pre esta asignatura, pueden cristalizar, unidas a la practi-
ca del dibujo, en una metodologla orgdnica, acumulativa,
que conduzca al alumno hacia un conocimiento profundo
y coherente de la imagen, sin los problemas que me
parecen propios de planteamientos tradicionales, como
la fragmentacién de los conocimientos y el exceso de
anécdota en los mismos.

Tras estas reflexiones un tanto «filoséficas», conven-
dria que coricretara ahora mi metodologia, con la exposi-
cion detallada de lecciones y ejercicios; pero este seria
tema de otro articulo, dado que el objetivo del prasente
se centra en el estudio de los planteamientos generales
de la asignatura.
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[6]

Educacion artistica

y formacion estética

Desde hace mucho tiempo dedicado a la labor docente
—més de veinticinco anos—, he venido constatando que pro-
mociones y promociones de nuestros estudiantes, mal forma-
dos en lo que hoy lliamamos «Area de la Expresion Plastica»,
antes Dibujo, dieron lugar a generaciones de adultos trauma-
tizados, es decir, incapacitados para poder expresarse ni de
la manera mas elemental a través de la imagen gréfica.

Es un hecho, por desgracia, ampliamente comprobado en
nuestra sociedad. Quiza tu, amigo lector, te encuentres en
este caso y sabes de muchos otros.

El acto de dibujar existe potencialmente en todo ser huma-
no, como existe en el embrion la facultad oral y la del
movimiento, entre otras; prueba de ello es que cualquier
nifio nomal, a los pocos meses de su nacimiento, mucho
antes de poder hablar, dibuja sus garabatos informales y lo
hace como acto de autoafirmacion de su incipiente personali-
dad. Si ese mismo nifo al crecer va convirtiendo sus «soni-
dos» en palabras, comienza a «gatear» y sus garabatos van
adquiriendo «formas» —ya son reconocibles como una casa
0 un arbol—; si a la edad de los doce o catorce anos
pronuncia ya correctamente y sabe expresar sus ideas con
clandad y concision, conoce las matematicas modemas, ha-
bla francés o inglés, escribe con fluidez y sin faltas de ortogra-
fia, pero... se siente incapaz de expresarse mediante el traza-
do de imégenes, tenemos que rendimos ante la evidencia
de que aigo verdaderamente fundamental fallo, y esta fallan-
do, en nuestros sistemas educativos.

Si por formacidn-educacion entendemos e/ dptimo desarro-
llo de las facultades en potencia del ser humano, tenemos
que admitir que nuestros sistemas educativos no cumplen
este cometido, puesto que no desarrollaron la facultad de
dibujar, y no solamente esto, sino que, en innumerables
casos, la cercenaron ocasionando una mutilacion irreparable.

Una desacertada orientacién en la planificacién de los pro-
gramas educacionales marginé las ensenanzas estético-artis-
ticas, relegandolas a un ultimo término como materias de
relleno carentes de importancia. Muy distinto habria sido, si
se hubiese considerado el lenguaje de la imagen —a au-
toexpresion grafica—, simplemente como acto de cultura,
como se considera la autoexpresion oral o la escrita.

Estamos hablando del pasado, pero ese pasado es pre-
sente para infinidad de adultos, y asusta pensar que nuestros
educandos de hoy puedan contarse mafana entre esa legion
de personas, parciaimente formadas, bloqueadas en sus po-
sibilidades de comunicacion.

Los actuales conceptos sobre la ensenanza y la formacion
humana integral del individuo tienden a situar en un piano
preeminente la educacion a través del arte, ya que las ense-
fanzas estético-artisticas se consideran fundamentaimente
formativas para el pleno desamollo de la personalidad del
niflo y, en ellas, la autoexpresion grafica —el dibujo—, en la
que éste encuentra su cauce natural, potenciador de su
creatividad, su expresion y su sensibilidad.

La ley de Educacion, por primera vez en nuestro pais,
concedia una gran importancia al area de la expresién plasti-
ca y formacién estética, como esencialmente formativa, den-
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tro del contexto de las materias a impartir en todos y cada
uno de los niveles educativos, pero... posteriores ordenes y
decretos han conducido a esta materia a la lamentable actua-
lidad que todos conocemos.

Dicho esto a modo de introduccidn, pasemos a desarollar
el tema cuyo titulo es «Educacion artistica y formacion estéti-
ca. ¢Una pauta que seguir?».

PANORAMICA CONCEPTUAL

En una vision realista, el panorama se nos presenta confiic-
tivo entre las nuevas tendencias y conceptos educacionales
y el gran lastre que supone las ideas deformadas, arraigadas
y caducas que generalmente se tienen acerca del dibujo.

El lenguaje de la imagen, es decir, la facultad de dibujar,
es inherente a la condicién humana, como lo es la facultad
oral, la auditiva, la del movimiento... (el nifio primero llora,
emite sonidos, balbucea, pronuncia palabras; oye cuando se
la habla o llama; se mueve, «gatea», comienza a caminar y
llena de rayas («garabatos») los papeles que caen en sus
manos, cuando no las paredes o muebles de la casa).

La formacion del individuo —paralelamente a su desarrolio
fisico y mental— debe facilitar el 6ptimo despliegue de todas
estas facultades intelectivas, pero entiéndase bien que cada
nino tiene su propia personalidad que lo diferencia de los
otros nifios, tiene su propio tono de voz, sus propias expresio-
nes, sus movimientos caracteristicos y su peculiar manera
de expresarse valiendose de la imagen, todo lo cual hay
que respetar, alentar y estimular en todos y cada uno de los
diversos ciclos evolutivos de su crecimiento.

En el 4rea de la expresion plastica no se pretende que el
nifio haga dibujos para exponer, sino alcanzar niveles norma-
les de autoexpresién grafica, o sea, que el nifio que crece
dibuje siempre paralelamente a su desenvolvimiento fisico e
intelectual y que se sirva del dibujo para expresarse con la
imagen de la misma forma y con la misma soltura con que
se expresa con la palabra hablada o escrita, que esto lo
pueda seguir haciendo durante toda su vida y que encuentre
placer en ello.

No se trata tampoco de formar artistas —aunque estamos
seguros de que, si entre los niAos los hay, no se malograran
con este sistema— con esta manera sensible de hacer-
aprender —interesando al nifio en sus propios descubrimien-
tos y experiencias— y que, ante todo, debera tender mas a
la diccion —creatividad, expresion y sensibilidad del alum-
no—, que a la perfeccion formal y a la destreza en la técnica,
ya que ésta vendra por afadidura, si logramos que el nifio
no se nos pare, 0 sea, que dibuje siempre, libremente y con
ilusion.

Sera absurdo, por tanto:

— Pretender que el nifio dibuje aigo que él no conoce...

(") "Licenciado en Bellas Artes y catedréatico numerario de Dibujo en &t IB.
«Sdnchez Cantén», Pontevedra. Miembro de INSEA. Presidente de la Asocia-
cién Fomento de la Expresién Plastica y Artistica.



— Someter al nifo a la «tortura» que para él supone el
tener que dibujar algo que no fe dice nada, que no tiene
interés para él... (copiar laminas, rellenar con colores dibujos
hechos por otro, copiar dibujos hechos por el profesor en el
encerado, dibujar del natural en niveles inferiores, etcétera).

— Proponer temas 0 exigir rendimientos que no se ajustan
a niveles normales de autoexpresion grafica reconocidos y
acordes con el nommal desarrolio fisico e intelectual del nifo.

Es nuestro deseo reivindicar el dibujo, tan incomprensible-
mente postergado en un pasado no lejano y aun hoy, en el
que se le niega el justo reconocimiento a sus ensenanzas y
lo que éstas aportan a la sensibilidad del individuo.

No obstante, no podemos silenciar las circunstancias cier-
tas que dieron lugar a emmoneas actitudes en muchos —acer-
ca de la utilidad de esta materia— y a perjuicios imeparables
en otros.

Creemos que al concepto equivoco y peyorativo que sobre
el dibujo se tiene han contribuido:

1. Fallos educativos.

2. Prejuicios.

3. Perjuicios.

Fallos educativos

Por ignorancia, los padres son los primeros en que muchas
veces cuando el nifo —desde aproximadamente los dos
anos de edad o luego, mas tarde— les ensefiaba, lleno de
alegria y de ilusion, sus primeros ensayos de autoexpresion
grafica, sus «garabatos» tan vitales para la éptima autoforma-
cion de su personalidad —y tan incomprendidos por los
adultos— rechazaron con palabras y gestos esta muestra
tan genuina, sin darse cuenta de que con esta falta de
comprension y, tal vez, con sus acervas criticas, estaban
destrozando y bloqueando esta hermosa manifestacion es-
pontanea de la sensibilidad de su hijo y creandole un comple-
jo inhibitorio que lo marcaria para el resto de su existencia,
incapacitandole para que en el futuro pueda gozar expresan-
dose a través del trazado de imagenes.

En los jardines de infancia, parvularios, escuelas y colegios,
tampoco en esa temprana edad, pudo el nifio ser rescatado
a su nivel de autoexpresion grafica y devuelto a la sana
alegria de trazar imagenes. El maestro, en el que tantos y
tan reconocidos valores formativos y educacionales con-
curren, con la mejor voluntad y deseo, convencido incluso
de que lo estaba haciendo bien, pretendio ensefiar al nifio a
dibujar como éi —adutto, sabiendo o no—, y el resultado fue
igualmente funesto.

El nifio, que ya no sentia alegria alguna al dibujar, que ya
no gozaba con ello, ahora estd convencido de que no sirve
para dibujar y se hastia cuando le obligan a que lo haga.

Tampoco en la ensefianza media el nifo encontrd la ayu-
da que habria podido, aunque dificiimente, elevar su moral,
pudiéndose dar el caso:

a) Que el profesor de dibujo era un artista, pero.. no
sabia enseniar (no siempre los artistas son los mejores
pedagogos).

b) Que en el profesor de dibujo habia hecho «mella» el
ambiente poco propicio acerca de su materia y la escasa
importancia que se le concedia a ésta —recuérdese que
estaba incluida entre las tres Manas—, y de no ser asi,
carente de aula propia, se limitaba a hacer que copiasen
laminas y nada mas. Esto no es ensenar a dibujar, por
supuesto.

¢) Que el profesor de dibujo no fuera tal, sino un licencia-
do en cualquier otra materia —ciencias, fisica, matematicas
o famacia—, y aunque esto pueda parecer risible, el hecho
es que asi ocurre aun en la actualidad. Este estado de
cosas contribuyé a que, falto de asidero, el chico se precipita-
se en el abismo de su apatia, falta de interés para aprender
(en lo que no supieron interesarle e incapacidad psicologica
para remontarse, pese al temor del suspenso).

De esta faita de preparacion facimente se deducen las
consecuencias a nivel universitario.

Si la educacion formativa consiste, como hemos dicho, en
promover el pleno desarrolio de las facultades en potencia,
tenemos que admitir el fracaso de ésta en el area de la
expresion plastica y, anteromrmente, en las ensefianzas del
dibujo, en ios planes educativos, al no haber conducido a
feliz término la autoexpresion grafica —tan natural en el nifio
en los distintos niveles de su crecimiento— y conseguido,
por el contrario, privar a tantos adultos del mas formidable y
concreto medio de expresion y de comunicacion, medio del
due disponian potencialmente, superior incluso a la palabra,
ya que el lenguaje de la imagen es universal,

Prejuiclos

Son de dos clases, pero evidentemente de signo negativo:

a) Inhibitorios 0 de autolimitacién.—Deducibles de frases
como: «El dibujar es sblo privilegio de unos pocos», «E!
dibujo a mi no se me da», «Yo no sirvo para dibujar»... y
otras muchas que todos hemos oido en mas de una ocasion.

b) Peyorativos y despectivos.—Hemos oido decir: «El di-
bujo no sirve para nada», «Eso son dibujos», «Si, se dedica
al dibujo porque no vale para estudiar y no quiere trabajar»
0 «Es un artista, pero esta loco»...

Unas veces por desconocimiento, otras por desprecio o
envidia tal vez, se pronuncian frases como las apuntadas,
mas es de justicia el afimar:

— Que el dibujo es importante y que actualmente tiene
innumerables aplicaciones en todos los campos...

— Que se dibuja con la cabeza y no con la mano...

— Que el artista no es un loco por ser artista, sino un ser
sensible que posee el don del arte.

— Que ¢l arte es creacion que lo sitiia por encima de los
demas hombres y mas cerca de Dios.

En cuanto a dedicarse al arte «por no servir para otra
cosa», podriamos citar a un Pablo Rubens (pintor, embajador
que hablaba diversos idiomas), a Miguel Angel (arquitecto,
escuftor y pintor), a Leonardo da Vinci (ingeniero, pintor y
escultor), a Ingres, que hacia musica..., y a otros muchos de
reconocido renombre de los que no puede decirse precisa-
mente que fueran unos lerdos, y, entre los que no podemos
silenciar, a Kandinsky, investigador y escritor, y a Pablo Pi-
casso, pintor, litdgrafo, grabador, escultor y ceramista genial.

Lo tiste no es que estos conceptos negativos los expon-
gan gentes rusticas carentes de la mas elemental sensibilidad
y cultura, sino que, sobre todo en actitudes, son puestos de
manifiesto por personas que pasaron por la Universidad, que
ocupan un lugar en ia docencia estando, por tanto, vinculadas
a la fomaci6n de la juventud, en la que influyen y no precisa-
mente de forma negativa.

Entre personas cultas se habla, incluso se presume, de
«ser negados para el dibujo», personas cultas que ignoran
que el dibujar, el expresarse mediante y a través de la
imagen, tiene que dejar de ser privilegio de unos pocos y
convertirse en acto de cultura y que la cultura es el maximo
exponente de la sensibilidad de los hombres que forman los
pueblos y las naciones.

Perjuiclos

Logica consecuencia de los fallos educativos y de los
prejuicios comentados son los perjuicios ocasionados a mu-
chos, entre los que podemos citar:

a) Formacion incompleta que afecta al pleno desarrolio
intelectual del nifio —a autoexpresion grafica, facultad en
potencia, no sélo no fue desarrollada como, pongamos por
caso, la facultad oral, sino que se consiguié bloquearila— y
esto necesariamente ocasiona un trauma psicol6gico.

b) Complejos inhibitorios y de inferioridad, posteriormente,
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cuando por necesidad se pretende adquirir destreza para
trazar imégenes.

¢) Imposibilidad material de poder recurmir a la imagen
gréfica para expresar ideas.

d) Falta de comprension de las leyes del espacio y de
las relaciones espaciales.

e) Ya adultos, perjuicios de tipo econdmico, al no poder
acceder a puestos profesionales supernores en empresas,
talleres y fabricas.

) En cuanto al personal docente, ;quién no se ha visto
en la necesidad de tener que confesar ante sus alumnos su
incapacidad para representar una sencilla imagen en el ence-
rado o, simplemente, ante el trazado a pulso de un segmen-
to recto?...

Pero posiblemente el mayor perjuicio ocasionado ha sido
el que, durante generaciones, se hayan malogrado por falta
de estimulo y orientacion auténticos valores que nos han
privado de sus aportaciones al arte. ;Podriamos afirmar ro-
tundamente que no fue asi? ;Que no se ha truncado ningu-
na vocacién artistica y que esto no sigue sucediendo todavia
en la actualidad?...

El problema es grave. La responsabilidad, grande.

UNA EXPERIENCIA OPERATIVA...

En Novi Sad (Yugoslavia), en el verano de 1974, en la «lii
Conference of Insea and Intemational Exhibition of Works of
At by Chiidren», fue leida mi comunicacion ~A practical
experiment in the field of plastic art», en la que mostraba los
resultados de un camino, de una forma de hacer..., conse-
cuencia de las directrices promulgadas por la ley de Educa-
cion acerca de la ensefianza personalizada y del desarrollo
de la creatividad, la expresion y la sensibilidad del nifio,
como potenciadoras de todas sus facultades psiquicas y
fisicas.

Estas experiencias practicas solo tuvieron la oportunidad
de ser realizadas en los cursos 1970-1971y 1971-1972, con
alumnos de primero y segundo cursos del Bachillerato Ele-
mental Unificado, de once y doce arnios de edad, puesto que
en tercero y cuarto cursos de este plan de estudios el dibujo
estaba exciuido, pero los objetivos que se perseguian en
esta experiencia operativa y su metodologia podemos resu-
mirlos asi:

Potenciar el acto de dibujar mediante ejercicios de au-
toexpresion grafica que desarrollen:

— la creatividad,

-— a expresion y

— la sensibilidad del nifio, estimulando en él {as facultades
de imaginacion, fantasia e inventiva...;

— la observacion, la proporcion, la retentiva o memoria
visual..., la habilidad manual, la composicién; el orden..., en
un

— medio ambiente propicio a la labor de creacion, con

— materiales y técnicas artisticas al efecto y con unas

— motivaciones-estimulos adecuados e identificados con
los propios intereses del nifio y acordes con su crecimiento
fisico y mental.

Deciamos que estas experiencias solo pudieron realizarse
con nifos de ambos sexos de once y doce anos, ya que la
reforma educativa en nuestro palis planted la siguiente

PROBLEMATICA

En el afio 1965, el .

— Bachillerato Laboral Elemental, constaba de cinco cur-
sos, y la materia de dibujo se impartia obligatoniamente en
los <inco cursos; al mismo tiempo, el

- - Bachillerato General Elemental, de la misma validez
académica, era de cuatro cursos y en tres cursos se impartia
el dibujo.
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En el ano 1969, el

— Bachillerato Elemental Unificado constaba igualmente
de cuatro cursos, pero el dibujo habia quedado reducido a
sélo dos cursos.

Desde el curso 1971-1972, la

— Educacién General Basica tiene a su cargo el area de
expresion plastica en sus cuatro cursos, pero su profesorado,
en general, no esta preparado para poder impartir esta mate-
ra y, de hecho, no se imparte generaimente.

En la actualidad, el

— Bachillerato Unificado y Polivalente consta de tres cur-
sos y sOlo en uno, en primero, es obligatoria la matera de
dibujo.

— En el Curso de Orientacién Universitaria, e/ dibujo tam-
poco es obligatorio, sino optativo.

En los sucesivos planes de estudio de la ensefanza me-
dia, como se ve, esta materia tan importante, incomprensible-
mente ha sufrido un proceso regresivo. En un entomo socio-
econdmico-cultural, en que todo de cuanto nos servimos,
podemos afirmar, que luego dé una idea, su origen ha sido
un dibujo —plano, base de su realizacién—, en plena civiliza-
cién del lenguaje visual y de la imagen, esta materia parece
estar condenada a desaparecer...

En la Ensefianza General Bésica, hasta los catorce anos,
el nifo recibe formacion y educacién, pero el escaso profeso-
rado cualificado de dibujo, expresién plastica o formacion
estetica, no presta sus servicios docentes en la EGB, sino
en los Institutos Nacionales de Bachillerato, a los que des-
pués llegaran los muchachos faltos de la debida formacion
estético-artistica, o lo que puede ser peor, deformados, blo-
queados y traumatizados, al no haber podido recibir la ade-
cuada orientacion formativa en esta materia, considerada
como fundamental para el aménico desarrollo de las faculta-
des intelectivas del nifo desde su mas temprana edad.

En la Educacion General Basica, los contenidos a impartir
en el drea de la expresion plastica tienden fundamentaimen-
te a fomentar:

— La autoexpresién creativa.

— La formacién estética.

— La sensibilizacién artistica..., pero el bagaje del profeso-
rado de EGB, para impartir estos contenidos en todos los
niveles educativos que les corresponden, es en el mejor de
los casos:

— Vocacién a la ensefianza en general y posible.

— Aficion a dibuyjar..., recibi6 ensefianzas.

— Muy deficientes acerca del dibujo, en el Bachillerato,
por lo general, e igualmente

— Muy deficientes y desactualizados sobre dibujo en sus
estudios de Magisterio y, ademas, una

— Desorientacién absoluta ante el cambio impuesto en la
didactica y metodologia por la ley de Educacion.

Los profesores de dibujo procedentes de las Escuelas
Superiores, hoy Facultades de Bellas Artes, poseen en princi-
pio una preparacion idénea, consecuencia de una:

— Vocacion definida hacia las Bellas Artes, y una

— Vocacion especifica a las ensefianzas estético-artisticas
y hasta hace poco tiempo, cuando se establecieron las prue-
bas de acceso a la Universidad, aprobado el COU.

— Varios afios dibujando preparando el ingreso a la carre-
ra de Bellas Artes en su modalidad de pintura o escultura, y
luego

— Cinco arios de carrera orientada a aprender a dibujar y
a ensefiar a dibujar consecuentemente.

Insistimos en que universaimente se tiende a que la foma-
cion y educacion estética inherente a las ensefianzas del
dibujo y la expresion plastica se consideren fundadamento
para el nifio, en cuanto a formar y desarrollar con plenitud
su personalidad, y que esta educacion se inicie en los prime-
ros anos y se continie en cada uno de los diversos ciclos
evolutivos de su crecimiento, y se tiene igualmente la absolu-



ta conviccion de que esta formacion sera decisiva en su vida
de adulto y, como ya se ha dicho, los innumerables adultos
incapacitados para poder expresarse gréficamente, eés una
prueba decisiva, concluyente y preocupante de que aigo
sumamente importante est4 fallando en nuestros sistemas
educativos. Ineficaces por inadecuados, no hacen posible el
pleno desarrollo de esa maravillosa facultad potencial del
hombre, negandole asi la posibilidad de utilizar el medio de
expresion y de comunicacion mas concreto del que dispone

en potencia, ycomooonsecuenctaselehapnvadotambtén
del entretenimiento y disfrute de la creacién artistica, como
contrapunto sensible de sus diarias preocupaciones y de su
cotidiano trabajo material y tecnificado.

¢Como pueden garantizar nuestros sistemas educativos
actuales, en el supuesto de que existiera esta preocupacion,
que la educacion artistica —que es una parte de la educa-
cion— se imparta adecuadamente? ¢ Por qué no se conside-
ran las ensefanzas estético-artisticas, por lo menos, en un
mismo plano de igualdad con otras materias base de los
programas educacionales y se allegan los medios para que
puedan ser impartidos por un profesorado reaimente cua-
lificado?

En materia de expresion plastica y formacién estética es
peor haber tenido un mal profesor que no haber tenido
ninguno.

Urge buscar soluciones...

Segun datos del Instituto Nacional de Estadistica publica-
dos en 1974, bajo el titulo «Estadistica de la ensefianza en
Espafia», en el curso académico 1972-1973 funcionaron en
nuestro pais:

— Treinta y seis mil quinientos centros de Ensefianza
Preescolar y de EGB

— Tres mil cincuenta y tres de Bachillerato, casi diez
anos después, estos datos, sin duda, se habran visto incre-
mentados, pero estimemos que sélo en un 10 6 15 por 100,
estan cubiertas las plazas de dibujo en la ensefianza media
por profesores procedentes de Bellas Artes, lo cual presenta
la més desoladora panordmica actual, pero ademas es evi-
dente la imposibilidad de que ni remotamente pueda pensar-
se en que el drea de la expresidn plastica y formacion
estética en la Educacion General Basica pueda estar debida-
mente atendida por un profesorado formado al efecto y que
pueda impartir estas materias sin malformaciones, ni ocasio-
nar traumas, pero... frente a este gran problema, el nifo
teme el legitimo derecho a ser formado y a recibir una
educacion integral y humana que tienda a desarrollar 6ptima-
mente todas sus facultades en potencia, y esta probado que
la facultad de dibujar existe potencialmente en el embrién de
todo ser humano.

Sin duda, consciente de esta realidad, la Direccién General
de Programaciéon Educativa del Ministerio de Educacién y
Ciencia, organiza cursos de actualizacién y de perfecciona-
miento para profesores de EGB, que les faculte para un
mejor ejercicio de su labor docente en el area de la expresion
plastica, y en este cometido de puesta al dia —didactica y
metodoldgicamente— participan activamente también los Ins-
titutos de Ciencias de la Educacién de las Universidades
espafiolas, organizando cursos y seminarios..., pero alin es
mucho lo que queda por hacer para satisfacer las propias
exigencias de actualizacion profesional del docente, con rela-
cion a su quehacer formativo y educacional.

¢UNA PAUTA QUE SEGUIR?...

Sobre la base realista de !las consideraciones expuestas,
el enfoque de esta situacion apremiante de soluciones acen-
tué nuestra conviccion de que en beneficio del nifio, de su
mejor formacidn, debiamos tratar de mejorar, cuanto pudiéra-
mos, la preparacion del profesorado de EGB, que en sus
centros tendria a su cargo el drea de la expresion artistica,

ya que a nivel regional, en Galicia, tenlamos los siguientes
datos estadisticos que considerar:

— Ciento setenta y cuatro centros de Bachillerato.

é—SeismiltresdentosdncuentaysaisdePraesoolary
EGB.

Siendo, pues, los centros de EGB de Galicia el objeto de
nuestra inmediata preocupacion, por entender que el profeso-
rado de los mismos estaba falto de formacion estético-artisti-
ca y de conocimientos icos para acometer la tarea
impuesta por la ley de Educacion, en el &rea de la expresion
pléstica, en todos los niveles, habia que «mentalizados y
formarios», pero entre tanto el nifo no podia esperar a que
el profesor que lo habia de formar, se formase, y no habria
sido justo privar al nifio de unas ensefianzas fundamentales;
por tanto, la cuestion se nos planteaba en los términos de
encontrar una férmula, un sistema que lograse conjugar am-
bos intereses y que, al mismo tiempo, fuera la mas eficaz
para la formacion del nifo, objetivo primordial de nuestra
atencion.

En 1973, hechas las oportunas acerca de las
autoridades responsables de la Educacion General Basica
en Pontevedra, a las que se ofrecié la posibilidad de un
comienzo de solucion a la situacion planteada, més bien un
ensayo..., interesadas en ello, respaldaron la iniciativa de
organizar reuniones de trabajo y estudio con el profesorado
de EGB, paralelamente a los cursos de perfeccionamiento
organizados por el Ministerio de Educacién y Ciencia, y a
titulo experimental, la Inspeccién Técnica de EGB de Ponte-
vedra convoco, dentro del drea de expresion plastica, las
«Primeras reuniones de trabajo y estudio con profesores de
EGB», que tuvieron lugar de abril a junio del mismo afo y a
las que voluntariamente asistieron 25 profesores, en las que
planificamos las experiencias a realizar, teniendo en cuenta
los dos conceptos base siguientes:

a) La falta de formacion estético-artistica del profesorado.

b) La imposibilidad por parte del nifio de esperar a que
el profesorado que lo ha de educar se fonne

Como consecuencia, pues:

— habia que utilizar un sistema que fuese asequible a los
profesores-alumnos, ya que habia que partir desde casi cero
0 menos, Yy se disponia de poco tiempo;

— habia que utilizar con ellos motivaciones que a su vez
pudieran utilizar con sus alumnos;

— habia que seleccionar técnicas y materiales de facil
manejo y posterior aplicacién en los centros de EGB y duran-
te el tiempo de esas reuniones;

— habia que inculcaries la metodologia adecuada basada
en la tolerancia para evitar bloqueos y frustraciones, y

— habia que hacer comprender a este profesorado que
no se trataba de que ellos tuvieran que «ensefiar a dibujar»
-—al menos con el concepto que sobre esto tenfan—, sino
de potenciar el acto de dibujar mediante ejercicios de au-
toexpresion grafica que desarrollasen la creatividad, la expre-
sion y la sensibilidad del nifo.

Una de las causas de que tantos adultos —que de nifios
se expresaban con la imagen y el color—, que no son
capaces de esbozar ni la més elerental idea sobre el papel,
tal vez se debié a la pretension del maestro de querer ense-
fiar a dibujar como 6l —adulto—, sin darse cuenta de que
los «intereses» del nifio no son los intereses de los adultos,
y que a fuerza de insistir en este propésito acabd aburriendo
al nino y ocasiondndole, por blogueo, un trauma imeparable.

Por tanto:

— Habia que hacer comprender que para ensefiar a dibu-
jar —en la acepcidn clasica de este concepto— existen las
Escuelas de Artes y Oficios Artisticos o las Escuelas de
Artes Aplicadas y, a nivel superior, las Escuelas Superiores
de Bellas Artes, hoy Facultades de Bellas Artes, con un
profesorado cualificado y sistemas propios de ensefianza.

— Habia que hacer que el profesor de EGB admitiera
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todas las posibles y personales soluciones que el nifo pudie-
ra aportar como lenguaje gréafico-plastico.
— Habia, pues, que ensefiar a comprender y admitir que
ol pensamiento divergente es ol eje central de /a creatividad...
Resumiendo:

-— Habla que hacer con este profesorado de EGB todo
aquello que desedbamos que hicieran posteriormente con
SuS alumnos en sus centros.

Repetimos, pues, la experiencia operativa que ya habiamos
tenido con alumnos de once y doce afos —experiencia a la
que ya nos referimos con anterioridad—, con este profesora-
do —adulto en afhos, ya que no en habilidad artistica—, y
esta forma de hacer aprender —metodologia y didactica—
les causo tal impacto que:

— Se entusiasmaron y trabajaron con ilusion, sorprendidos
de sus propias posibilidades...

— Antes de terminar este periodo experimental, es decir,
en su transcurso, ya estaban activamente sugiriendo ideas y
experiencias a sus alumnos en sus respectivos centros ...

— Realizaron trabajos creativos personales muy estima-

Como consecuencia de los resultados obtenidos, impartia-
mos en el mismo ano 1973, un

— Curso de verano de especializacion para segunda eta-
pa de EGB (orden ministerial de 4 de mayo de 1973), de
ciento cincuenta horas de duracion, al que asistieron 45
profesores y, posteriormente, la

— Fase de programacion y evaluacion del cursillo de
expresion plastica y pretecnolégica —inviemo de 1974—,
con lo que el Instituto de Ciencias de la Educacién de la
Universidad de Santiago, interesado en esta actividad, patro-
¢ind ta misma y de abril a junio de 1974 (autorizadas por
resolucion de fecha 22 de marzo de 1974, de la Direccion
General de Programacién Educativa), desarrollamos igual-
mente en el Taller-Laboratorio de Experiencias Plasticas del
Instituto Técnico de Marin (Pontevedra), las

— Segundas reunionss de trabajo y estudio con profeso-
res de EGB, de setenta y dos horas de duracién y a las que
asistieron 35 profesores que respondieron satisfactoriamente
y, dentro de esta linea de actuacion, del 15 de junio al 30 de
junio de 1974 participamos activamente en la programacion,
planificacién y desarmolio de la

— Segunda fase del programa de colaboracion entre las
Universidades de Santiago-Madison-Stanford, en el Semina-
no de crealividad, de actualizacion didactica y metodoldgica
para profesores de EGB (primera y segunda etapa) y de
Bachillerato.

Estimulados por el ICE de la Universidad de Santiago se
organizaron los meses de marzo, abril y mayo de 1975 las

— Terceras reuniones de trabajo y estudio con profesores
de EGB, igualmente autorizadas por resolucién de 12 de
enero de 1975, de la Direccién General de Programacion
Educativa, a las que asistieron 56 profesores, con una dura-
cién de sesenta y nueve horas lectivas...

En el pasado curso 1980-1981, impartimos ya las

— Octavas reuniones de trabajo y estudio con profesores
de EGB para Preescolar, pimera y segunda etapas, con
una asistencia de 35 profesores y una duracion de cien
horas lectivas, con lo que son alrededor de quinientos profe-
sores no sblo de la provincia de Pontevedra, sino de toda
Galicia los que han participado en esta puesta al dia en el
4rea de la expresion plastica, algunos de los cuales, interesa-
dos en su propio mejoramiento, cuentan con varios de estos
cursos en su haber.

Desde marzo de 1974, simultaneamente dirigimos un semi-
nario con reuniones trimestrales:

— El seminario permanente para profesores del area de
la expresion plastica, patrocinado por el ICE, en colaboracion
con la Inspecciéon Técnica de EGB de Pontevedra, tenia
como finalidad:
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— Dar sentido de continuidad a las reuniones de trabajo
y estudio y a los cursos de perfeccionamiento y actualizacion
pedagégica en el drea de la expresion plastica celebrados
en Marin (Pontevedra), desde 1973...

OBJETIVOS:

— Aumentar la formacion del profesorado (intercambio de
experiencias, didlogo, comunicacion, asesoramiento, confe-
rencias de expertos en psicologia, pedagogia, sociologia, me-
dicina infantil...).

— Unificar criterios (programar en distintos niveles, fijar
objetivos a cubrir por periodos trimestrales, evaluar resutta-
dos, redactar conclusiones).

— Fomentar la investigacion en el campo del arte infantil
y juvenil (recogiendo, estudiando, clasificando y evaluando
trabajos realizados en los distintos centros de Ia region).

Como resultado concreto del funcionamiento de este semi-
nario, en el que llegaron a participar mas de cien profesores,
podemos citar la participacion en el «XXIl World Congress
and General Assembly of Insea», celebrado en Sévres (Fran-
cia), con una muestra de expresién plastica en EGB de
Galicia, congreso que tuvo lugar en el verano de 1975, y
también que de una de estas reuniones del seminaro surgie-
se la idea de crear una asociacion que acogiese a todas
aquellas personas interesadas en la expresion plastica, edu-
cacion artistica y formacion estética, docentes 0 no, y cuya
finalidad fuese la defensa de esta materia, idea que se fue
gestando hasta cristalizar en la Asociacion «Fomento de la
Expresion Plastica y Artistica», de ambito nacional y con
sede en Pontevedra.

Igualmente, logramos interesar a Ia Inspeccion Técnica de
EGB de Pontevedra —en favor de las ensenanzas estético-
artisticas—, con el proyecto de designar unos cuantos Cole-
gios Nacionales de EGB como «Centros de asesoramiento
e iradiacion comarcal en el drea de la expresion plastica»,
con la misién de estimular y orientar a otros centros, con lo
que estariamos en vias de lograr varios importantes objetivos:

a) Mentalizar:

— A los directores de los centros al responsabilizaries de
esta labor. '

— Al resto del profesorado del centro.

b) Impulsar mediante:

— Reuniones en seminarios con otros profesores de
expresion plastica de ofros colegios nacionales de la co-
marca.

— Reuniones con padres de alumnos para documentarles.

— Proyecciones de documentales y diapositivas de arte
infantil y juvenil.

— Preparando certamenes y exposiciones de trabajos en
expresion plastica.

c) Interesar:

— A todos en las manifestaciones artisticas, valorando asi
su importancia como sensible acto de cuttura.

Con posterioridad y simultaneamente a esta actividad, otros
equipos de educadores estan trabajando en Galicia en la
formacién y puesta a punto del profesorado de EGB, que
tiene a su cargo el area de la expresién plastica, actividad
formativa dentro del campo de la educacién artistica, a la
que desde 1977 se ha sumado la Asociacion Fomento de la
Expresién Plastica y Aristica, que define en el articulo 2 de
sus estatutos su linea de actuacién: «Su finalidad sera el
fomento, promocion, desarrollo, investigacion y defensa de la
educacion a través de la expresion plastica y artistica, con
exclusidn de toda manifestacién o actuacion politica, religiosa
0 cualquiera otra materia extrana a los citados fines.» En
consecuencia, FEPA ha organizado visitas al Museo Provin-
cial de Bellas Artes de Pontevedra con grupos de alumnos
de los colegios de EGB, que previamente motivados por su



profesor de expresion piastica asistian a una sesion de pro-
yecciones de diapositivas acompanada de una breve explica-
¢ion sobre el tema, visitaban el Museo y, a continuacion, «in
situ», y durante una hora, realizaban dibujos o pinturas crea-
tivas relacionadas con lo explicado y visto, contandose por
millares los estudiantes que ya han visitado el Museo proce-
dentes de los Colegios Nacionales y de Bachillerato de Pon-
tevedra y su provincia. FEPA ha organizado cursos de expre-
sién plastica y de semiologia, ciclos de conferencias sobre
«Cultura artistica y formacion estética»... Uno de sus logros
ha sido el conseguir que desde el 19 de febrero de 1979
funcione en Pontevedra, dependiente del Ministerio de Cultu-
ra, un taller-estudio de expresién plastica y artistica por el
que ya han pasado cerca de quinientos alumnos, algunos
de los cuales se encuentran cursando estudios en las Facul-
tades de Bellas Artes de Barcelona y Valencia. Este taller-es-
tudio estd integrade por las secciones de dibujo, color y
grabado —éarea de expresion bidimensional— y por las de
modelado y variado, alfareria y cerdmica artistica —en el
area de expresion tridimensional—, secciones estas Ultimas
dotadas con cinco tomos y un mufla eléctrico para la coccion
de las nuevas formas expresivas derivadas del bamo, taller
en el que se fomenta y estimula la investigacion y la creativi-
dad, fundamentaimente.

Con lo que llevamos expuesto creemos estar en condicio-
nes de afimar que, aunque muy lentamente y con grandes
obstaculos aun por vencer a nivel de administracion, profesio-
nales y de concepto, se advierte un positivo cambio en
Gallicia, respecto a la problematica que estamos tratando;
esta transformacion ya perceptible se manifiesta a diario in-
cluso fuera de las aulas en actividades como son certamenes
y concursos, asistencia a conferencias, visitas a los museos...
y pensamos que tal vez este camino emprendido, por su-
puesto susceptible de ser mejorado, si fuese llevado a efecto
en otras regiones espariolas, podria contribuir eficazmente a
que en un plazo no demasiado dilatado cambiara el panora-
ma educativo y a que la formacion estético artistica se consi-
dere en un plano de igualdad con otras materias que se
consideran basicas para la formacién de nuestros jovenes.

Aunque el enunciado de este escrito abarca el concepto
global de la educacion artistica y en este sentido se ha dicho
todo cuanto antecede, consideramos que quedaria incomple-
to si omitiésemos resenar brevemente lo que se ha hecho
en favor de cierta materia opcional inserta en los actuales
planos del BUP, y que estuvo muy cerca de ser eliminada
por acuerdo de la Xunta, nos referimos al diseno, que forma
parte de las ensefanzas y actividades técnico profesionales,
que al parecer se pretendia eliminar de los planes vigentes
para impartir en su horario el idioma gallego.

Ante esta situacion, el profesorado de dibujo de los Institu-
tos de Bachillerato en Galicia elevé escritos a la superioridad
protestando por esta decisién arbitraria de la Xunta, pero
una vez mas la Asociacion para el Fomento de la Expresion
Plastica y Artistica, como entidad miembro de INSEA («Inter-
national Society for Education Through Ar», organizacion
no-gubemamental de la UNESCOQ), dentro de los fines que
le son propios y vinculada a la inquietud y problematica
universal de la educacion a través del arte, consiguié que se
revocara dicha decisién y que el diseflo se pueda seguir
impartiendo en los Institutos gallegos de Bachillerato. Para
ello, FEPA elabord un razonado escrito en el que se ponia
de manifiesto —de llevarse a efecto el acuerdo de eliminar
las EATP del bachillerato—, la situacién de inferioridad de
nuestros estudiantes con respecto a otros de otras regiones,
su ya mermada preparacion con vistas a carreras universita-
rias como arquitectura o ingenieria —como consecuencia de
la regresion de la materia de dibujo en los planes de estudio,
como ya apuntamos anteriormente—, los imposibilitaria a
acceder a las mismas, escrito que acompanado de una
treintena de firmas fue elevado a la consideracién de S. M.

el Rey, Presidente de la Xunta, sefior Ministro de Educacion,
Director general de Ensefanzas Medias... y a otras relevan-
tes personalidades en el campo educativo, en un intento de
concienciacion y en el que FEPA hacia constar su adhesion
al idioma gallego, pero también su enérgica protesta a que
se impartiese en los Institutos en horas legalmente ocupadas
por el disefo y las otras materias de las EATP.

En el convencimiento de que la creacion y puesta en
marcha de nuevas Facultades de Bellas Artes, FEPA reivindi-
cd la Facultad de Bellas Artes gallega para la ciudad de
Pontevedra, consciente de que su funcionamiento resclveria
un gran numero de problemas y perjuicios que estan incidien-
do de lleno en el 4mbito educativo, cuttural y artistico de
nuestra regién, como se desprende de las siguientes
consideraciones:

a) Enla actualidad existen en Espaia solamente Facufta-
des de Bellas Artes en Madrd, Barcelona, Valencia, Sevilla
y Bibao, en las que se forma el personal docente, que
generaimente imparte sus ensenanzas en los Institutos de
Bachillerato.

La Facultad de «San Fernando», de Madrid, apenas puede
absorber a los estudiantes de Castilla; la de «San Jorge»,
en Barcelona, se nutre de los propios catalanes, principal-
mente, con la que también resuita dificil obtener plaza en
ella; la Facultad de Bilbao es la que por razones geograficas
mas podria convenir a nuestros estudiantes, pero por otras
razones el caso es que derivan hacia las de «San Carlos» 0
«Santa Isabel», en Valencia y Sevilla, respectivamente, que
son, sin embargo, las mas lejanas a sus hogares.

b) De hecho, el que Galicia no haya disfrutado antes del
beneficio de una Escuela Superior de Bellas Artes ha supues-
to la frustracién vocacional en muchos casos y contribuido,
como estamos constatando, a la falta de profesionales en la
ensefanza, en todos los niveles y, en especial, en la Ense-
fAanza Media, situacion que, por una parte, da lugar a una
formacion muy deficiente en el alumnado, con la consiguien-
te carencia de base para carmeras universitarias técnicas o
artisticas y, por otra, ha dado lugar al intrusismo, puesto que
«como no hay profesores de dibujo» cualquiera puede dar
clases sobre esta materia con tal de cubrir horas en los
horarios de los Institutos. Son nefastas las consecuencias
que de esta situacion se derivan, puesto que nada se hace
por remediaria. A nadie interesa, al parecer, ni a los padres
ni a las autoridades docentes.

¢) Nuestros estudiantes, pues, con vocacién a la carera
de Bellas Artes tienen que salir de Galicia, lo cual supone
mayores gastos para la economia familiar y una mayor des-
vinculacién de la propia familia.

d) La mayor parte de los Institutos de Galicia estan desa-
tendidos en cuanto al dibujo, expresion plastica y diseio se
refiere por falta de profesorado cualificado y en los pocos
Institutos que los hay resultan insuficientes.

En Galicia, generaimente los profesores de dibujo son
transhumantes y no arraigan en estas tierras porque al no
haber tradicién artistica sus ciudades no ofrecen el aliciente
de una actividad cultural como Madrid, Barcelona o Valencia,
en las cuales, o cerca de ellas, prefieren sjercer su docencia,
por lo que consideramos que la Facultad gallega de Bellas
Artes podria resolver en parte y a corto plazo la provision de
tantas plazas vacantes y que, por supuesto, repercutird en
una mejor y mas compieta formacion de nuestros estudiantes
y en una notable elevacion del nivel de calidad en la
ensefnanza.

El fomentar y potenciar la educacion artistica y la formacion
estética es una faceta dentro de la cultura, que puede hacer
mas personas a los hombres. La sensibiidad y el gusto
estético inherentes al cultivo de la expresion gréfica pueden
contribuir eficazmente a su humanizacion, y la formacion
integral del ser humano es objetivo primordial de todos los
educadores.
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71 El diseno industrial

espanol

A proposito de un coloquio )
del gran economista Galbraith en Madrid

Un disefio de baja calidad es un factor deprimente
importante del desarrollo econdmico nacional.

Esta definicion no es valida sino comparando nuestra
produccion con la de otros paises de nuestra area econo-
mica y cultural, pues no hay duda de que Espafia no ha
estado ociosa, y presenta, si se hace con otros pueblos,
un avance que seria un error no reconocerlo.

Las medidas de correccion, en lo que respecta al dise-
fio, no pueden ser improvisadas, ni para un periodo de
tiempo, sino permanentes. Son educativas, principaimen-
te, para lo que es necesario crear el adecuado medio en
el que pudiera desarrollarse una cultura del diserio de
exigencias estéticas (2).

El homo economicus no existe aislado de otras activi-
dades, seria una entelequia. En su realizacién utilitaria
es también un homo estheticus, socialis, politicus y
religiosus.

EL HOMO ESTHETICUS

Para proceder al analisis del grado alcanzado por
un pueblo en su formacién estética, y en particular en el
diserio, se deberan tener presentes muchos factores que
concurren, ademas de la prueba tangible del producto
logrado a ese nivel, siendo el principal su actitud.

Si se considera sblo los juicios estéticos o las repre-
sentaciones, se origina una direccién que puede llamarse
intelectualismo estético; la preferencia por el sentimiento
produce la direccidn de la estética «emocional» o «Hedo-
nistica», o sea, la estética del placer» (3). Es de tal forma
consubstancial al hombre su sentimiento estético, que
es inconcebible la vida humana —embellecimiento de
edificios, hogares, vestidos, objetos de uso, arreglo per-
sonal, etc.— llenando de contenido su existencia. Es tal
el rango elevado que ocupa en la sociedad y en la

(1) Publicado en el suplemento Los domingos de ABC, domingo del
22 de marzo de 1981; resefia escrita por José Luis Carrascosa.

(2) Por lo que respecta a los planes de estudio del Bachillerato, el
Diserlo industrial no estéd programado como corresponde a su importancia
dentro de la cultura actual. En las denominadas «Ensenanzas y activida-
des técnico-profesionales» so6lo se le dedica un espacio como asignatura
optativa de dos horas semanales en los cursos 2.° y 3.°

(3) Emesto Meumann, «introduccién a la Estética». Nacié en 1862,
m. 1915; filsofo aleman y Pedagodo. Profesor en varias universidades
alemanas. Formd en el equipo de Wundt. Publicé numerosos libros de
psicologia y filosofia. Fue célebre en su tiempo con sus lecciones sobre
pedagogia experimental, pero su personalidad se destaca en la estética
por sus nuevas ideas, que impulsaron a los conocimientos de esta parte
del saber humano. Dio gran importancia al factor psicolégico en el proce-
s0 estético.

36

Por Antonio LAZARO VERON (*)

economia de la misma, que se define por si solo; ademas
de ser un gran detector de su cuitura.

La belleza es pura o auténtica creacion del ser huma-
no. «Lo bello —dice kant— es lo que ha sido reconocido
sin concepto como el objeto de una satisfaccién ne-
cesaria.»

No proclamo ningun dilettantismo estético basado en
la belleza de los objetos disefiados, en sustitucion al ya
existente de minorias, del arte por el arte, sino patentizar
otro arte de mayor raigambre social, que no es el intrin-
secamente «dilettante», contemplativo y culturizado, na-
cido de las propias cosas recreadas por el hombre y de
su funcién. De la utilidad.

La funesta costumbre de disefar productos de mal
gusto, se hagan imitaciones 0 se sometan los disefios a
divulgaciones industriales malas, bajo el pretexto de re-
bajar el costo del producto, es otro de los atentados a la
sufriente humanidad.

Todos somos consumidores —en este caso consumi-
dores de disenos industriales— de algun modo, muchos
son creadores de sencillos disefos; de todos, y principal-
mente de los profesionales del disefio dependera la cali-
dad de la vida en uno de sus principales aspectos y
sentimientos: la belleza. Para ello es necesario tomar
una decidida actitud. Si la sociedad espanola no es
exigente consigo misma, ya que vive practicamente entre
sus disefios y es permisible a la mediocridad, es que
estd enferma, comprometiendo gravemente la economia
del pais, pero mucho mds su propio ambiente humano,
psiquico y fisicamente. Como una prueba, ahi estan algu-
nos ejemplos acudidos con rapidez a mi mente: los mon-
tones de utensilios de plastico de colores chillones de
los grandes almacenes, los de ropa confeccionada de
baja calidad, las construcciones de casas en forma de
cajon, las imitaciones de todas clases, las sustituciones
de los materiales nobles, los muebles de falsas tallas y
adornos, muchas de las obras de ingenieria perturbando
la serena belleza del paisaje, el trabajo apresurado sin
interés ni calor humano, etc.

¢(Han bastado tantos siglos de arte elevado, tantos
tesoros artisticos acumulados, tanto arte «dilettantista»
para cambiar nuestra vida a bases mas agradables y
efectivas? Espafa es rica en genios creativos, pero, pe-
se a todo su valor, no podemos sentiros igualmente
orgullosos de la formacion del gusto estético de nuestro
pueblo. No se puede comprobar con datos ni cifras esta-

(*) Catedrético de Dibujo del I.B. «Barrio de Bilbao», Madrid.



disticas la gravedad de la enfermedad, y si es alarmante.
Ademas de no ser el arte materia propicia para analisis,
dadas sus caracteristicas subjetivas; nadie, de una forma
o de otra, creo haya verificado el gusto estético de los
espanoles, y menos en un estudio serio, para averiguar
en grados estéticos del barémetro del gusto en que nos
hallamos.

Hasta la actualidad, el sentido del gusto aun es positi-
vo para muchas facetas humanas y como prueba para
el producto —ia critica artistica fundamenta en él gran
parte de sus juicios— y en términos aceptables determi-
na el valor anadido del disefic. Como prueba personal y
colectiva de la sociedad, tiene su gran lugar. Ya, en
1876, Gustavo Teodoro Fechner (4) lo utilizd, con la inter-
vencién de la estadistica, para la investigacion estética,
tomando muestras de opinién publicas sobre distintas
formas.

El mal gusto no es ninguna enfermedad grave moral
ni fisicamente, por ende, no preocupante para ningun
estamento social, ni altera nuestra vida vegetativa, pero
no es de efectos ligeros para la vida econémica, cuando
se detectan sintomas alarmantes de fatiga exterior e inte-
riormente del territorio nacional para adquirir los produc-
tos disenados por espafnoles. Ademas, hasta qué punto
tiene su valor en nuestra patria, a excepcion del sector
indicado, si no se estimulan suficientemente el sentimien-
to a la belleza estética en la ensefianza, en una sociedad
hastiada de la escombrera de la vida donde se acumulan
tantos derribos espirituales. «La estética industrial, naci-
da del matrimonio entre técnica y filosofia, ha aportado,
ademas del regalo material, cierto progreso social y un
bienestar o riqueza espiritual. La estética se ha definido
como aquel lugar donde los hombres se encuentran, se
superan, progresan, conviven y encuentran su felicidad.
También se puede entender como el factor inspirador
que en las obras creativas —como las de diserio indus-
trial— se complementa con el cdlculo, con el andlisis o
con los métodos de pensamiento cientifico. El proceso
creativo del diserio hay que entenderio como la suma de
raciocinio e intuicion» (5).

El futuro del disefio esta trazado, como el ecoldgico,
sin retroceso posible. Mejorando la vida con la experien-
cia de los errores, rectificando. «E/ proyectista restablece
hoy el contacto, perdido desde hace tiempo, entre el
arte y el puablico, entre el arte, entendido en el sentido
de algo vivo y el publico que vibre y su destinatario. No
ya el cuadro para el salén, sino el aparato electrodomés-
tico para la cocina. No debe existir un arte separado de
la vida con cosas bellas para mirar y cosas feas para
usar. Si lo que usamos en el presente estd hecho con
arte (no caprichosamente). Nada tendremos que ocul-
tar.» Esto dice Bruno Munari, y afiadia, en otros parrafos
de la misma obra (6). «El/ que emplea un objeto proyecta-
do por un auténtico disefiador, advierte la presencia de

(4) Fechner (1801-1887). Filésofo aleman. Sus estudios sobre 1a esté-
tica son de los mas notabies de esta ciencia. Fechner opone la estética
de arriba abajo, que parte de principios muy generales, a veces de
afirmaciones sobre lo absoluto, para deducir de ellos consecuencias
particulares; y la estética de abajo arriba, que estudia primero los datos
para elevarse poco a poco a vistas mas sistematicas. Segun Challye: la
estética de abajo es experimental, toma como punto de partida la expe-
riencia de lo que agrada o desagrada. Fechner da al placer estético,
como rasgo deinitivo, el caracter de inmediato, oponiéndose asi a los
estados psicoldgicos orientados hacia el porvenir, como lo util.

La estética experimental es una rama de la psicofisica, que trata de
medir las sensaciones por medio de las impresiones fisicas que la prece-
den: por ejemplo, tas sensaciones de temperatura mediante el caior
apreciado por el termémetro.

El procedimiento esencial de la estética experimental asi entendida es
el método de seleccion: en cierto numero de sujetos se provoca una
eleccion entre diversos objetos dados.

(5) «E! Diseo Industrial», por Jordi Maia.

(6) «El Arte como oficio», por Bruno Munari.

un artista que ha trabajado para él, mejorando las condi-
ciones de vida y favoreciendo las transformaciones de la
relacion habitual con el mundo de la estética. »

Al diseriio industrial espanol lo ha sefalado John Ken-
neth Galbraith (7) como una de las cuerdas flojas de
nuestra economia en su proyeccioén, principalmente al
exterior; no sin cierta leve gracia sarcastica, como es
privativo de hombres sensibles: «No puede decirse que
los sindicatos italianos sean mds conciliadores que los
aspanoles, o que el Gogierno italiano sea mas eficaz o
que los gerentes de las empresas italianas sean mds
imaginativos; sin embargo, buena parte de ustedes, que
asisten a este coloquio, llevan corbatas, trajes o zapatos
italianos —productos que espafia también fabrica— no
solo por su calidad, sino por el arte efadido, es decir,
por su diseno. Esto es aplicable a muchos otros terrenos.
En Estados Unidos no hay como tener un apellido italia-
no para ascender en una empresa de automoviles, por-
que hay que fabricar coches bonitos. No hablo de ilusio-
nes. Este sector-arte de los que més han crecido en los
ultimos anos. Ustedes no deberian descuidarlo. Adaptar-
se a los tiempos supone reconocer el grado de senilidad
de muchas de nuestras industrias tradicionales —siderur-
gia, construccion naval, automoviles, incluso produccion
textil en bruto— que se estan trasidando a un nivel de
competencia irresistible a las nuevas potencias industria-
les del sudeste asidtico.»

Apostillado lo escrito por Galbraith, sélo dire que el
pueblo de Espaha puede optar por el electivo estético
que quiera —pues no creo se deba este desfase a su
idiosincrasia—, pero de cualquier modo, si quiere rectifi-
carse para estar en la onda donde se hallan los demas
y proteger el trabajo de muchos de sus ciudadanos,
consideremos en todo su valor lo indicado por este gran
economista, sensible también a la causa del hombre
como tal. A lo que sélo tengo que afiadir la accion a
elevar la formacion estética de nuestros conciudadanos
y especialmente a los educandos de la ensefanza oficial
en el ejercicio de las artes y del diseno con efectividad,
por encima del regateo y la miopia de muchos, que, no
acertando con el camino, lo han paliado.

. QUE ES EL DISENO INDUSTRIAL
CREATIVO CONTEMPORANEO?

Por mucho tiempo la palabra disefio fue sinénima de
dibujo. Nuestro Antonio Palomino dice en su libro (8),
cap.V «Es el dibujo, cuya universal comprensién es casi
imposible; pero el que mas se aproximare a esta univer-
salidad serd mas digno de inmortal nombre, como que
participa mas de aquelia soberana idea increada, de cu-
ya suprema intelectiva fuente es porcién derivada el dibu-
jo. A éste el italiano llama diserio; y agudamente lo expli-
ca el Zucaro, diciendo: que es el segno di dio, el sello, o
signo de dios, por ia virtud creativa, que en él resplande-
ce metafdricamente.» Sea como fuere, no se manifiesta
en Espana la palabra disefio con un significado préximo
al que tiene hoy, aunque timidamente, hasta que no se
produce un inicio de industrializacién con la intervencion
de maquinas. Jovellanos escribe: E/ director y profesiona-
les cuidaran de recoger exactos diseiios de las mé4-
quinas.

(7) John Kenneth Galbraith, profesor de Harvard desdr™~1949. Trabajé
con la Administracion Roosevelt y con 1a de Kennedy, siendo de éste su
principal asesor. Dirigi6 la revista Fortune, publicando importantes libros
con cierta intuicion sobre la economia como: «L.a Sociedad Opulenta»,
(1958), «El Nuevo Estado Industrial» (1967), «El Dinero» (1975), «La
pobreza de las masas» (1980) y «La Era de la incertidumbre» (1981).
Algunas han sido traducidas al castellano por Plaza & Jarnés, Barcelona.

(8) «Museo Pictdrico y Escala Optica».
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Contemporaneamente, el amplio concepto que envuel-
ve a la palabra diserio, y particularmente al diserio indus-
trial, rico de resultados e intenciones, se diluye en un
afan de abarcario todo, proyectdndole un nuevo sentido
a lo que nos rodea. No hace mucho pude oir en uno de
los servicios publicos de noticias (television o radio) una
expresion como ésta: disefio econémico. Gilo Dorfles,
en la introduccion de su libro sobre el tema (9), previene
a los estudiosos de ello: Toda definicién corre el riesgo
de resultar defectuosa e imprecisa, tanto mds si se refie-
re a un sector tan vasto y complejo como el que aqui
nos proponemos tratar. Por esta razon, prefiero no dar
definicion alguna neta y axiomética del diseno industrial,
dejando que el lector se vaya formando por si mismo el
concepto mds idéneo y que mejor corresponda a la reali-
dad de los hechos a través de la lectura de los parrafos
que aqui siguen.

El disefio industrial contemporaneo desafia todo con-
cepto anterior y tadicional sobre el tema o préximo a él,
por exhaustivo que sea, al haberse nombrado con ello
toda una nueva concepcion para la creacion industrial.
En menos de media docena de lineas despachaba nues-
tra gran enciclopedia universal Espasa-Calpe este articu-
lo del diserio en sus afos de la publicacion; pudieron
ser suficientes como sindnima de dibujo, pero hoy, en
sus suplementos, este mismo articulo, transcurrido mas
de medio siglo aproximadamente, ha ivertido para actua-
lizarlo u buen numero de paginas bien escritas, sin que
por ello haya agotado el tema.

Dorfles perfila su definicion sobre el disefio empezando
por algunos juicios del filésofo Kant sobre la belleza, y
comenta a la vez que el planteamiento tedrico del con-
cepto del disefo industrial tiene sus antecedetes en algu-
nos postulados estéticos que se encuentran en el filésofo
aleman y en los empiristas ingleses. Como axioma, dice
Dotfles: «Una de las primeras condiciones necesarias
para considerar que un elemento pertenece al sector
que nos proponemos examinar es la de que sea produci-
do con medios industriales y mecanicos; o sea, mediante
la intervencioén, no sélo fortuita ocasional o parcial, sino
exclusiva, de la maquina.» Pero aqui viene pintiparado
otros de Jordi Maria (10) que no puedo dejarlos pasar:
«Por la propia descripcion de sus términos, diseno indus-
trial, remite al objeto producido por la propia industria,
sobre el que se vivencia mediante la creacion de objetos,
los cuales, como extension de sus facultades, constitu-
yen la denominada “segunda naturaleza”.»

Seria erréneo, ante todo, considerar que el diseno in-
dustrial es una doctrina relativa a un sector que haya
existido desde siempre: el del objeto utilitario... y continua
Dorfles, como si quisiera reafirmarse mas: No se debe
considerar el objeto artesanal como un analogén del in-
dustrial. Lo que se requiere para poder sostener que un
objeto pertenece al diseno industrial es: 1)Su seriabilidad;
2) Su produccién mecdnica, y 3) La presencia en él de
un cociente estético debido a la inicial proyectacién y no
a la posterios intervencion manual de un artifice.

«Lo utilitario y funcional no es absolutamente indispen-
sable como componente esencial del diserio industrial
(antes es éste uno de los mds frecuentes errores de
quienes consideran aun necesaria la presencia de tal
elemento funcional como la base misma del objeto produ-
cido industriaimente). En efecto, puede concebirse la
existencia (y, sobre todo, se da la existencia) de objetos
indtiles, o sea, puramente ornamentales.»

(9) «El Disefo Industrial y su estética», por Gillo Dortles, profesor de
Estética de la Universidad de Mitan.
(10) «El Disefo Industrial», por Jordi Mafa.
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Del disenador industrial es, ademas de la forma del
objeto y su proyecto, la adecuacién de éste en el espa-
cio, el medio y el ambiente. Nada esta aislado, todo
objeto debera ocupar un lugar designado, bueno o malo,
con una relacién, ademas de fisica, psiquica y estética.
Es fundamental también su funcién determinada para
ello. En estas dependencias se asemeja la labor del
disenador con la del arquitecto. El volumen para el dise-
fio, con la forma del objeto, debe concebirse dentro de
la plastica, como obra de escultura, para ser contempla-
do y destinado a una funciéon determinada, ornamental
simplemente o utilitaria. Llenar el mundo de objetos dise-
nados sin ningun sentido material o estético o, lo mas
natural, con ambos a la vez en el miso objeto, seria
provocar una invasién de las cosas mas absurdas, en
un mundo ya excesivamente ocupado. Angustia, que el
hombre esta sintiendo, y que a contrastar con sus gran-
des descubrimientos en el espacio celeste inconmensu-
rable, como una falta de espacio vital y de degradacion
del entorno. Posiblemente sean mas psicoldgicos sus
efectos que reales. No obstante, ya es para nosotros un
placer extrafio, ademas del estético, el que sentimos
dentro de un templo disefiado en épocas anteriores bajo
sus grandiosas bovedas, similar al de visitar una celda
monacal desnuda de todo, en su severa y «elegante»
pobreza. Lo que se manifiesta, y cada vez mas, en un
dominio de la Miniaturizacién de los objetos, que mas
que obedecer al valor econémico del espacio es conse-
cuencia de ese exceso de relleno mencionado. La inva-
sion de objetos disefiados por las mentes japonesas,
que sufren las consecuencias indicadas mucho antes
que el Occidente, tiende con sus disefios superminiaturi-
zados a lograr metas en el ahorro de espacio nunca
sospechadas. ¢(Es bueno o malo? Seguramente para
contestar, el mundo tenga que pasar por esa experiencia.
El disenador, de la mano del socidlogo y del psicélogo,
deberan responder a ese desafio del espacio.

Deshecho el concepto simplicista diserio-dibujo, diga-
mos ahora: disenar es, en el mas logrado juicio, la mate-
rializacion y proyecto de creacion de formas, en lo que
al oficio artistico de un creador se refiere, desde las mas
variadas técnicas plasticas, arquitectdnicas, escultdricas,
etc., con el empleo de los diversos materiales existentes.
Pero es algo mas:

«...Para hacer el proyecto de cualquier cosa, aun
cuando sélo sea el de una aspiradora, el de un fregade-
ro de cocina, el de un grifo para el agua de la bariera o
bien el de una simple silla, para no hablar del proyecto
de un automoévil 0 de un teletipo, un tren 0 una casa
prefabricada, se requieren muchos especialistas de todo
género: ingenieros para los proyectos de los mecanismos
y de las estructuras necesarias, otros ingenieros que
estudien los materiales para fabricar los mecanismos y
las estructuras o bien que investiguen los elementos in-
dispensables, etcétera, y asimismo son precisos especia-
listas que estudien en matematicas y en lgica y otros
especialistas que estudien como podra fabricarse estos
mecanismos y estructuras estudiados por los ingenieros,
etc.; y se necesitan, asimismo, especialistas que proyec-
ten la forma, la imagen, la presencia y, mas en general,
el significado que una cosa, un objeto, un instrumento
asume finalmente, para bien o para mal, cuando se depo-
sitan entre la gente, cuando entran en contacto con una
determinada sociedad, con su historia, con sus religiones
y creencias, con sus utopias, sus tabues, con sus cos-
tumbres, con sus lenguajes, etc.

«Son estos Ultimos especialistas los que actualmente se
denominan “disenadores industriales” —o también indus-
trial designer— para significar que disefian aquellas par-
tes del proyecto de un producto que tienen que ver con



la relacion global, fisica, cultural, psiquica, etc., del pro-
ducto con la persona o las personas que lo usan (y io
consumen) y la relacion también con la gente que habita
los espacios donde aquel producto se encuentra,
etc...» (11).

Ha sido, hasta hace poco, demasiado sencillo, al valo-
rar las artes utilitarias, subordinadas al arte puro, como
si éstas no fueran, por lo mismo de ser Utiles, capaces
de crear solas su arte apropiado. Los términos de deco-
rativo, aplicado e industrial no han denominado siempre
su mas apreciable caracteristica: la de servir. Este duelo
no ha desaparecido aun, solo plenamente se ha supera-
do en el diseno contempordneo industrial. Los grandes
artistas actuales de arte puro han disefiado utensilios
que se han hecho famosos. Los disenadores profesiona-
les, por su parte, tienen tal concepto de las creaciones
industriales que las han elevado hasta el rango donde
se diluyen las diferencias. Muchas obras de diseno, ad-
quirida su fama, ya tienen ganado su puesto en el Museo
de Ares. S6lo la creacion las unifica y las valia como
arte, ya sean inspiradas para deleitar o ya para ser
utilizadas.

El diseno industrial contemporaneo, arte nuevo. Entre-
mos en una sala de escultura contemporanea —elegida
como mejor ejemplo—. Dejemos antes a un lado los
prejuicios de nuestras preferencias por uno y otro arte,
si se oponen, principalmente, a un analisis objetivo. in-
mediatamente percibiremos que los cauces historicos por
los que una época es deudora de las anteriores se han
trastornado; aqui fas formas tradicionales del arte y la
ornamentacion, prodigas en elementos tomados de la
naturaleza, apenas se manifiestan, dominados por lo jue
alguien ha llamado segunda naturaleza, no extrana a
aquélla; sélo que se halla en su interior, en sus leyes,
en su comprension total, en lo cosmico, mineral y geomé-
trico, con todo su bagaje plastico y expresivo; pero en la
gque aun subsiste la plastica intrinseca del arte de todas
las épocas, y que reconocemos en cuaiquier obra tradi-
cional bajo la hojarasca y el detalle precioso tomado de
la naturaleza: volumenes, espacios, planos, contornos,
dintornos, coloraciones, contrastaciones, armonizacio-
nes, efectos del tacto en blancos, negros e intermedios,
superficies asperas, rugosas o estriadas, lisas, pulidas,
suaves, curvas y rectas de variedades infinitas, etc., y,
sin embargo, pese al manejo de elementos tan viejos,
es distinto, por lo que no tenemos el inconveniente de
aplicarle, con toda propiedad, el calificativo de nuevo,
puesto que le es estrecho el de renovado.

Hasta considerada la funcion del diseno industrial, se
parece poco a la tradicional. Tomemos ejemplo de una
obra de asiento. Cientificamente o anatémicamente, es
un aparato para descansar comodamente, habiéndose
conjugado en su creacidn arte y utilidad. jQué lejos que-
dan de estas obras los viejos conceptos de belleza con
su incomoda funcionalidad!

(11) Transcribo lo que dice Ettore Sottsass en la entrevista que sirve
de introduccién al libro «El disefno industrial», de Jordi Mana. Sottsass,
austriaco, gran impulsor del diserio, es reconocido como un gran innova-
dor del disefio. Creador y expositor, ha sido premiado en la nacion del
disefo, ltalia, y en varios paises. Doctor Honoris Causa por el Royal
College of Art de Londres.
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La creatividad propugnada
por la Ley General

de Educacion

«El Estado velara para que ningun talento se
malogre por falta de medios econémicos.)

(Art. 5. Fuero de los Espanoles, recogido en el
an. 21 de la L.G.E., 1970.)

«La acciéon docente en el Bachillerato tende-
ré a despertar y fomentar la iniciativa, la origi-
nalidad y la aptitud creadora.»

(Art. 27 de la L.G.E., 1970.)

LA IMPORTANCIA DEL ARTE EN EL BACHILLERATO

El arte desempeiia un papel muy importante en la
vida de los alumnos del Bachitlerato. Dentro del marco
general de nuestros centros esparoles, oficiales y priva-
dos, el arte desemperia un papel subordinado, mientras
que en nuestra sociedad su importancia crece de dia en
dia. El arte es mucho mas que realizar pinturas o escul-
turas; el arte también puede significar una actitud hacia
la vida, un medio de formular nuestros sentimientos y
emociones y darles una expresion concreta. Es un medio
de elevar y refinar nuestra sensibilidad hacia las expe-
riencias. En un sentido amplio, el arte es tanto interno
como externo.

Es evidente que la mayor parte de las experiencias
escolares no tienen vinculacion con el arte. Las clases
de arte actuales tienden a dar mdas importancia a la
produccion artistica que al desarrollo de las actitudes
artisticas. Lo importante es el proceso artistico y no el
producto final obtenido.

Existe la necesidad de desarrollar la sensibilidad y
hasta ahora no nos dabamos cuenta de ello. Puede ser
el arte el unico terreno en el gque se reconozca este
desarrollo de sentimientos y emociones.

El alumno tiene que reconocer el arte como reflejo de
la cultura de su época y apreciar sus relaciones con los
cambios que se producen en nuestra sociedad, pero el
establecimiento de valores y actitudes no puede imponer-
se desde fuera, y para un sentimiento artistico es esen-
cial el interés personal.

LOS CAMBIOS PSICOLOGICOS
DESDE LA E.G.B. AL BACHILLERATO

En el jardin de la infancia el nifio pinta sin ninguna
inhibicién; sin embargo, hacia el sexto grado su expre-
sién ya no es espontanea ni esti libre de inhibiciones;
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ha desarrollado una conciencia critica. Esto no debe
extranarnos, ya que se encuentra en una etapa en la
que es hostil con sus padres, se halla desilusionado de
la escuela y, a veces, de si mismo. Se ha hecho muy
consciente de sus actos; es un periodo critico. Al mismo
tiempo se siente inseguro de su infantil aproximacion al
andlisis artistico.

A esto se debe que tantos muchachos abandonen el
trabajo de creacién cuando han terminado la EGB.

Podra darse el caso de que un alumno tape su dibujo
cuando se le acerque el profesor (visto como juez); pue-
de ser reacio a mostrar o recibir cualquier evaluacion
que se le haga sobre su obra. Por tanto, se impone
darle medios para que pueda seguir utilizando el arte y
conservar la confianza en sus propios medios de expre-
sion anteriores.

Al analizar un dibujo podemos ver claramente que el
método para representar el mismo motivo ha cambiado
desde una forma de representacion egocéntrica del yo
hasta una forma de representacion que intente reproducir
el hecho con una semejanza mas fotografica. El alumno
de Bachillerato ya no estd atado por el yo, para mi
Probablemente, el éxito o fracaso estard en la ma-
yor o menor fidelidad con que sea capaz de reflejar la
naturaleza, aunque no en todos los casos sucede asi en
esta edad.

LA IMPORTANCIA DE LA AUTOIDENTIFICACION

El Bachillerato corresponde cronolégicamente con la
etapa evolutiva del adolescente, en la que se encuentra
a si mismo. Veamos algunas caracteristicas: ha dejado
su unién intima con sus padres, comienza la busqueda
del yo personalizado (conviene mantenerle ocupado para
que no se introvierta), y, sobre todo, pasa épocas de
ensimismamiento.

El programa de expresion plastica en el Bachillerato
debera tener en cuenta estos datos para proveer de
alicientes sufientes su desarrollo pedagdgico.

Sabemos que el adolescente se encuentra bombardea-
do por el ultimo grito de la moda y por el ultimo cantante
(figura del héroe), criticando duramente a sus iguales
gue no siguen sus gustos personalistas, llegando incluso
a desentenderse del mundo de los adultos, padres y
profesores.

Lamentablemente, la expresion plastica en el Bachille-
rato esta dirigida a producir «articulos» técnicamente

() Profesor agregado de Dibujo del L.B. «Pedaflorida», de San
Sebastian.



aceptables, con vistas a unos estudios superiores, olvi-
dando los intereses reales del alumno.

El centro de estos programas deberia estar, indudable-
mente, en el proceso de la realiazacion artistica y no en
el acabado cumulo de conocimientos tedricos y abstrac-
tos. No podemos olvidarnos nunca de la persona del
alumno y sobre elia construir nuestros programas.

Hay un sinfin de actividades que pueden apoyar este
proceso de autoidentificacién. asi, por ejemplo, la pintura,
la escuitura, la ceramica y el dibujo espontaneo... pueden
ser utilizados con mucho fruto, siguiendo los propios gus-
tos de expresion de cada uno y aplicando temas perso-
nales..Ahora lo importante es identificarse con el «crea-
dor» y con sus problemas e ilusiones; con las que tenga
en el momento de completar su «obra». Repetimos, lo
importante es que se logre que el individuo sea sensible
a los valores, a las actividades y a los juicios en una
experiencia apreciativa.

La importancia de la autoidentiticacion consigo mismo
en el momento oportuno es imprescindible. La realizacion
de affiches y posters nos ofreceran buenas oportunida-
des para tratar temas y problemas sociales de actualidad,
por ejemplo. En fin, se podria extender la casuistica so-
bre los medios y temas, pero valgan estas consideracio-
nes como un esbozo de las posibles soluciones para un
buen desarroilo de esta materia escolar.

DESARROLLO DE DOS TIPOS CREADORES

Continuando en nuestro andlisis de las personalidades
que encontramos en el Bachillerato, podemos encontrar
dos tipos creadores muy definidos ya. Durante los afos
de la EGB se han ido desarrollando paralelos hasta este
momento, en que se bifurcan claramente: e} tipo visual y
el haptico.

Seguimos las indicaciones dadas por Lowenfeld, sobre
sus estudios realizados ya en el afio 1939, entre perso-
nas parcialmente ciegas.

Son extremos opuestos, de entrada. Se refieren a la
distinta manera de organizar perceptivamente y a la cate-
gorizacion conceptual del medio externo.

La persona con mentalidad visual se relaciona con el
medio externo por medio de los ojos, y se siente como
espectadora. Por el contrario, el de condicion haptica se
preocupa de sus sensaciones corporales y sus experien-
cias subjetivas; éstas le afectan emocionaimente.

Los «visuales» juzgan las cosas por su apariencia y
van primero al concepto total, mas que a los detalles.

Por el contrario, los «hapticos» utilizan las sensaciones
musculares, impresiones tactiles y todas las experiencias
del yo para establecer una relacion con el mundo
externo,

Los «visuales» pueden analizar las caracteristicas de
forma y estructura de un objeto y sentirse atraido por las
variaciones que sufren esas formas bajo la influencia de
la luz, la sombra, el color, la atmoésfera... Los «hapticos»
sienten placer al palpar los objetos con las manos. Son
muy subjetivos en sus manifastaciones artisticas. Se lle-
gan a sentir formando parte con la obra realizada y los
valores subjetivos son los que determinan el color y la
forma de los objetos por ellos representados.

Nuestra ensefianza debe estimular la expresion de
elios, independientemente de su modo de representa-
cion. Otro de los tipicos fallos docentes esta en conside-
rar todo en términos visuales, pues el color es imposible
aislarlo del objeto, cualquiera que éste sea. Aunque con
respecto al color se piensa a menudo en términos de
matiz, claridad y oscuridad y fuerza o intensidad. Es
necesario que se proporcionen tanto el estimulo visual

como el haptico y que ambas clases de representacion
antistica reciban su recompensa.

LA CAPACIDAD CREADORA EN EL PROGRAMA
ARTISTICO DEL BACHILLERATO

En los ditimos anos los educadores han mostrado po-
ner un gran interés en el campo de la capacidad creado-
ra. Se han introducido innovaciones para lograr una res-
puesta creadora por parte de los alumnos. En el arte lo
que se pretende es llegar a la creatividad, pero para ello
hay que preparar las condiciones ambientales. Habra
que crear un programa planificado, en el cual «la flexibili-
dad, la fluidez, la originalidad y la facultad de pensar en
forma independiente e imaginativa no dejen paso al aca-
so» (Torrance). Habra que desarrollar pautas de pensa-
miento creador.

Indudablemente es un camino peligroso que hay que
recorrer con tiento, pues es poca la experiencia en este
terreno, y muchos alumnos pueden sentirse inseguros,
pues vienen a nosotros con triunfos anteriores, bien que
coseguidos inadecuadamente, pues, suelen ser adquiri-
dos siguiendo pautas ajenas, aprendidas como «rece-
tas». Es cierto que es arriesgado iniciarse en caminos
nuevos y no conocidos. Por eso el que esté dispuesto a
dar el paso debe tener en cuenta algunas medidas,
como:

— Exponer el programa con el entusiasmo sufiente
como para arrastrar tras de si al grupo que le toca en
suerte dirigir.

— Seguramente que el entusiasmo proveniente de los
primeros logros o fracasos, ante el camino por descubrir
y lo inesperado en el proceso creativo real, la exploraciéon
y el hallazgo personales pueden ser sumamente estimu-
lantes para muchos adolescentes.

Pensando en el posible local donde realizar tales expe-
riencias, damos con la idea de que con un cierto grado
de ambigliedad y diversidad podria resultar propicio para
desarrollar su creatividad. Permitasenos poner un ejem-
plo vivido hace anos, dentro de esta experiencia docente,
y en ia linea creadora que exponemos y defendemos:

«Se me encargé de dar la clase de dibujo y pretecno-
logia a alumnos de catorce afos. Era la primera vez que -
nos ibamos a encontrar juntos. Nos conociamos de ver-
nos por pasillos y recreos. No en clase. Era el tipico
grupo «conocido» por todos. Continuos problemas de
disciplina, pero al final con buenos resultados académi-
cos, aunque algo rebajados por la circunstancia an-
tedicha.

Me planteé qué enfoque darles, y preferia «tirarme sin
paracaidas» entre ellos. En principio les presenté la posi-
bilidad de no seguir ningin programa, ningun pian fijo,
sino el que ellos mismos elaborasen en equipo, o indivi-
dualmente, si alguno asi lo deseaba. Hubo para todo.
Pero todos respendieron.

Previamente habia recabado de la direccion del centro
un local no habilitado para nada concreto: el tipico cuarto
trastero en el subsuelo de los patios de juego. Por lo
menos, habia calculado yo, tendriamos mas espacio que
en el aula, donde reaimente, para dar cualquier otra
materia, habia sitio, pero a todas luces era incapaz de
alojar a «mis futuros artistas».

Recabé de la Asociacion de Padres de Familia el per-
miso conveniente para usar (con precaucién) sus table-
ros portatiles que utilizaban para fiestas colegiales con
caballetes, y asi armamos nuestra sala, después de va-
ciar todo el local. Aprovechamos viejas repisas para de-
jar los trabajos al finalizar las sesiones abiertas, puesto
que ibamos a convivir por grupos, unos doscientos alum-
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nos, de diversos cursos. Se imponia un autocontrol de
respeto mutuo y de iimpieza, por parte de todos, hacia
las cosas de los demas. De lo contrario, seria un fracaso
la experiencia, y habria que volver al cauce tradicional
de trabajar en el aula. Tuvimos nuestros problemas, co-
mo que a uno le estropearan la mascara de papel «me-
gés» 0 a ofro le desapareciese algin pincel, pero, en
general, fue muy positiva la conducta de autogobiemo a
que llegaron entre si. Se sentian duefios de «su sala de
Arte».

Los resultados no se hicieron esperar. mascaras talla-
das en hoja de palmera, buscada en los parques de la
ciudad (con el permiso del guarda), otras elaboradas
con pasta de papel con mil aderezos de fantasia tropical,
maquetas a escala usando la marqueteria, dibujos en
murales para preparar algun festejo escolar, instalacion
de la red eléctrica de la sala, pues no habia sido aun
ingtalada (aparte de los tres apagones que se produjeron
en el proceso), montones de dibujos y pinturas libres
sobre los temas mas diversos, unos realistas y otros
totaimente abstractos, o incluso de tipo infantil, propios
del autor, retrasado afectivamente a su grupo (se dan
casos de retrocesos, pues NO viven encajados en su nue-
va realidad), en fin, que los muchachos se sintieron a
sus anchas, crearon lo que en la vida habian sofiado
con hacer, y la mejor respuesta que obtuve fue el espon-
tAneo comentario de un ex alumno, cuando, pasados los
afios, comentabamos «aquellas clases» ante un café ca-
lentito: «lo que mejor recuerdo eran sus clases, en las
que mas que enseflarnos a hacer cosas nos permitié
usted vivirlas. Eran clases de la vida». Se me quedé
grabado en la memona a fuego, como el mejor regalo
que recibir pudiera un docente.

La preocupacién principal por parte de los profesores
es la tremenda presion ejercida por los grupos de alum-
nos sobre el individuo. La mayoria de los muchachos
resultan afectados e influidos negativamente por las deci-
siones y los juicios de los demés. Por otra parte el grupo,
bien conducido, puede estimular y apoyar el pensamien-
to innovador.

Aunque existen numerosos tests o pruebas para eva-
luar la capacidad creadora, éstas tienen poco valor en la
8esion de expresion plastica. Probablemente sea mas
necesario saber cual es la persona menos creadora en
el aula, para apoyaria en sus esfuerzos por crear. No se
piense que ésta sea la mds incapaz intelectualmente,
puesto que se dan casos en que un individuo muy inteli-
gente o muy sensible es la persona indicada.

Los profesores no debemos olvidar, siguiendo a Lo-
wenfeld, «que el desarrollo de la capacidad creadora es
una de las razones bésicas de la existencia del arte en
la etapa del bachillerato».

EL PROFESOR DE ARTE
EN EL BACHILLERATO

El profesor de expresion plastica tiene una situacién
favorable en los centros docentes. Veamos cuéles son
las causas:

— la expresion plastica se considera diferente a lo
demas,

— el profesor se convierte en el mas informali,

— no es criticado por los demas, porque es dificil
evaluar el progreso artistico,

— otra ventaja es que a los muchachos les gusta el
arte, y eso supone un deleite para el profesor, por tanto,
cabe pensar que su labor es realmente deliciosa.

En una investigacion realizada sobre el caracter que
reviste el arte en el comienzo de la adolescencia, Brittain

42

(1968), vio que los alumnos «consideran al profesor co-
mo algo amenazante». Esto, desde el punto de vista de
que evaluaba sus trabajos y también porque era la unica
fuente de ideas. Su uUnico papel positivo para elios era el
proporcionaries materiales nuevos.

Para un docente es bastane humillante constatar esta
realidad, ya que hace ver que consideran al profesor
como un guardian de materiales y no como una persona
que los viene a ayudar en su desarrolio estético y en
Sus necesidades expresivas.

En otros estudios el mismo Brittain quiso saber qué
consideraban peor: si la desaprobacién de los padres,
de los profesores o la de los amigos. Se vio que las que
mas les importaban eran las de los padres y amigos.
Los profesores quedaban postergados, al considerarlos
adultos ajenos a su comportamiento y a sus realizaciones
personales.

Aunque el profesor pueda considerarse como una
amenaza, el concepto que éste tenga de sus alumnos
es de capital importancia. Por otra parte se ha demostra-
do bien claramente que cuando a los muchachos se les
hace ver que se espera mucho de ellos, que sus realiza-
ciones creadoras, sean las que sean, serén respetadas,
y cuando llegan a ser conscientes de esta esperanza,
actuan mucho mejor que un grupo no preparado de este
modo. La actitud del profesor resuita vital en la clase. El
también puede ser influido por lo que espera de sus
alumnos, puesto que no es ajeno al proceso que él
mismo origina.

El profesor de expresién plastica en el Bachillerato se
halla en una situacién muy importante. A través de él se
crea la atmdsfera para el aprendizaje, mediante la libre
expresion. Debe tener fe en sus alumnos y no ser una
amenaza, como constaté Brittain. Todas las inquietudes
y sentimientos pueden y deben ser expresados por me-
dio del arte. E! profesor tendra que utilizar continuamente
su capacidad creadora para poder llevar a buen puerto
a sus alumnos.

PREPARACION DEL AMBIENTE

Podriamos denominar con este término al tipico eje de
la clase, que es la motivacion; el despertar interés en el
otro sobre algo beneficioso para él.

La responsabilidad de crear una atmosfera convenien-
te corresponde al profesor, ya que sélo él conoce todos
los factores intervinientes, tales como la indole de los
alumnos, las condiciones materiales disponibles y las
limitaciones de tiempo e incluso de dinero.

Para lograr dicha atmdsfera basta contar con valores
humanos suficientes como para motivar al artista que
todos llevamos dentro, dandole oportunidad de salir a la
luz. Debemos estar seguros de que los alumnos ganaran
mucha confianza y habilidad en sus creaciones, si com-
prueban desde un comienzo que sus actividades plasti-
cas les reportan tanto alegrias como frustraciones. Esto
ultimo es un punto real a tener en cuenta, pues nadie
logra el éxito total a la primera intervencién sin tomar
una actitud objetiva.

Por el contrario, crear por nuestra parte un ambiente
despreocupado, de poca exigencia en la calidad, incluso
con la buena intencién de facilitar un comienzo dificil,
serd contraproducente a la larga. Recogeremos mas fra-
casos que éxitos.

Una vez instalados en el aula, el profesor debe esme-
rarse por ganar la voluntad de sus alumnos, con su
propio hacer. Es muy util practicar delante de ellos aque-
llo que se pretende que hagan. Sin miedo a que tomen
ideas (que nos copien), pues de eso se trata: que vean.



Los modelos como motivacién visual son recomenda-
bles, pero hasta cierto limite. Es decir, que no lleguen a
formar estereotipos visuales. Para ello se deben cambiar
con cierta frecuencia, si éstos figuran expuestos por las
vitrinas o repisas de la sala. Por la misma razén se
debe evitar que los alumnos repitan lo que ven hacer al
profesor. Pero si que a partir de lo visto se lancen elios
mismos a experimentar y crear.

La eleccién del tema puede tener sus problemas a la
hora de decidirlo. Es importante que se le sugieran for-
mas, se les incite a la libre creacion personal, de tal
manera que sean ellos quienes representen sus propias
imagenes sobre el tema autoelegido tras lo que denomi-
namos motivacion ora! y visual.

En todo caso, la libre consulta de fotos, grabados o
elementos naturales puede dar pie a que una imagina-
cién morosa termine por despertarse. Siempre se tratara
de saltar de la realidad vista a la creacién personal.

Los sentimientos musicales o poéticos también pueden
servirles como fuente de ideas.

En definitiva, la ambientaciéon es la llave de la motiva-
cion, constituyendo la clave del éxito para que se dedi-
quen de lleno a la creatividad plastica.

METODOS DE TRABAJO DURANTE UNA SESION
DE EXPRESION PLASTICA

Como no hay dos estudiantes que sean iguales, asi
también sus formas de trabajar en la plastica seran dife-
rentes. Esto significa que el papel del profesor se torna
cada vez mas complicado, ya que debe enfrentarse con
modos muy variados, mediante los cuales los alumnos
intentaran sus propias experiencias artisticas.

En dos estudios realizados por Beittel y Burkart, hacia
1960, se encuentran distintos métodos o técnicas muy
diversas en si mismas: espontanea y divergente. Veamos
un poco estos dos estilos tan diferentes.

Los «espontaneos» comienzan con un conjunto des-
provisto de detalles, experimentan con la forma y aprove-
chan los accidentes de la misma. Sus obras se presentan
muy libres y tienden a ser de naturaleza no visual.

Los «divergentes», por otra parte, generalmente em-
piezan con finos dibujos de detalles y los complementan
con elementos simples, desarrollando una cierta orga-
nizacion.

Beittel proporcion6 a sus estudiantes la oportunidad
de observar fotografias retrospectivas de sus propios tra-
bajos. Observandolas podian comprender su propio pro-
ceso mental, y les daba la oportunidad de una autoeva-
luacién. (Nosotros lo hemos puesto en practica, como
resefiaremos en el apéndice de este trabajo).

Este tipo de método se parece bastante al que Hanry
Petterson y Ray Berring proponen, con dos variantes: la
evaluacion en grupo y la individualizada. (Cfr. apart. de
Evaluacién en este mismo trabajo.)

No hay razén para suponer que ninguno de estos
métodos sea mejor el uno que el otro. Lo que se debe
hacer siempre, con buen criterio pedag6gico, es utilizar
en cada momento el mas apropiado. Lo cual queda al
juicio del profesor, como es natural. De todas formas, es
muy recomendable que se deje siempre en estas eda-
des, si es posible, la libre eleccién del método a seguir,
por parte de los propios alumnos, antes que imponerles
nada de antemano.

Los esquemas siguientes vienen a ser presentados
como modelos de trabajo. Nos apoyamos en ias ideas
de Noguera Arrom, J., sobre su sintesis Operativo-Grafi-
ca; en el «Brainstorming» (Torbellino de ideas), de Urdia-
les Recio, C., y en la ensefianza de L6pez Santamaria,
J., sobre su «Método Operacionals.

CRITERIOS DE EVALUACION

Proporcionar un analisis critico de la obra realizada a
la vez que intentamos alentar a que se siga experimen-
tando es el gran problema que se presenta a cada profe-
sor, dia a dia, en la expresién plastica. Esta materia es
menos comensurable que las otras. Es facil incurrir en
dos excesos: por defecto, siendo demasiado indulgentes
0, por exceso, pasandonos a una exigencia sin medida.
Cualquiera de estas dos posturas sera perjudicial para
poder mantener vivo el interés y el entusiasmo que, por
otra parte, tanto defendemos. El término medio, como
en todo, es la clave. Hagamos nuestra critica sobre una
base razonablemente objetiva. Sefialemos aciertos y fa-
llos a la vez. Procuremos ver antes las partes positivas
para terminar, dando pautas, para corregir lo que ha
salido mal.

Veamos algunos métodos validos:

— la discusion en grupo se puede realizar con gran
fruto pidiendo varios trabajos a la vez y criticando positi-
vamente las partes mas destacadas de cada uno. A
continuacién pasaremos a indicar los fallos. Sera conve-
niente entablar un didlogo abierto, que lleve a la partici-
pacion activa de todos los presentes para lograr que
sean ellos mismos, finaimente, los que aprendan a eva-
luarse unos a otros. Esto nos posibilitara ir corrigiendo
con suavidad dando indicaciones concretas y dejando el
tiempo de reflexién para analizar cada critica recibida en
particular.

Este tipo de evaluacion debe hacerse con cierta medi-
da entre profesor y alumno, siempre que todos sepan
mantenerse en una ecuanime situacién de equilibrio
emocional. Si se ve problema de madurez entre elios
serd mejor que sea solo el profesor quien critique de la
manera antedicha, sin olvidar dar a todos, al menos, un
dato positivo al que se agarren afectivamente y asi salvar
posibles desmoronamientos «morales».

— la evaluacién individual es otro medio mas que
consiste en la correccién de! trabajo de cada uno dando
un juicio de valor por medio del andlisis de la obra pre-
sentada. Este método nos permitira tener en cuenta posi-
bles inhibiciones de caracter ante el grupo por encontrar-
nos con personalidades quiza un tanto delicadas e inclu-
so retraidas. En cada caso el profesor sabra como ac-
tuar. Los datos que aporte deberdn ser muy objetivos y
claros para permitir la inmediata comprensién por parte
del alumno. Este dato es muy de tener en cuenta en los
niveles de comienzo. Mas adelante podremos hablarle
en términos mas técnicos.

- unos criterios basicos par evaluar la actividad
individual:

a) valorar la imaginacion basandonos en qué medida
expresa el alumno sus propias ideas, y luego las incorpo-
ra a su obra sin necesidad de !a continua estimulacién
del profesor. En qué medida afiade datos personales a
los presentados en la motivacién y en qué cantidad lo
hace.

b) la composicién de los elementos estructurales y
su armonizacioén correcta dentro de la obra presentada
teniendo en cuenta el color, masas, formas y lineas. El
equilibrio visual de cada uno de los elementos y del
conjunto total.

¢) el uso de instrumentos y materiales debe ser eva-
luado por el grado de habilidad y destreza alcanzado
por el alumno en el manejo de los materiales disponibles
para expresar sus ideas.

— en et momento de evaluar el trabajo de un alumno
conviene tener a la vista un conjunto considerable de
sus trabajos o dibujos; lo contrario podria inducirnos a
errores de apreciacion dado que cada obra fue realizada
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EMPEZAR —1

METODO PERSONALIZADO MEDIANTE FICHAS: MODELO
(Sintesis operativo-grafica)

profesors;

— por el profesor

— mediante «leccion magistral»
— durante una media hora

— En el aula-taller

1. fase: «Informacién general sobre el tema a estudiar y su metodologia posterior aplicada por el

— tiempo maximo para la unidad: dos horas.

|

2. fase: «Profundizacion de ios contenidos a través del método personalizado, mediante abundante
bibliografia grafica como motivacién visual»

EMPEZAR __l

1.° paso: Preparacion de la uni-
dad a trabajar:

— por el profesor
— fuera del aula
— concretada en una

2.° paso: Presentacion de la fi-
cha-modelo a los alumnos:

— por el profesor
— en el aula
— en una sesioén de clase

ficha modelo -— respecto de ficha-
motivacion visual

SIGUIENTE UNIDAD

!

REVISION

NO

!

3.° paso: Trabajo individual o en
equipos:;
| — Porlos alumnos
— en el aula
— una sesion de trabajo:
hora y media
NO

T_ ¢ Realizado todo el trabajo
indicado?

Sl [e—

|

SATISFACTORIA?

unidad:

FIN

A

S

¢EVALUACION «— 5. paso: Evaluacion de las no-
ciones fundamentales de la

- por el profesor
v — on el aula
— en la misma sesién

4.° paso: Entrega de los traba-
jos y puesta en comun:

*— — por los alumnos
— en el aula
— tiempo: media hora

bajo una situacion distinta. De esta manera siempre ten-
dremos unos elementos objetivos en qué basarnos a la
hora de emitir un juicio valorativo. Dicho de otra forma,
varias obras vistas a fa vez nos daran una idea més
clara de cdmo marcha en su evolucién artistica.

Este sistema individual suele dar mejor resultado a la
hora de «educar»,ya que permite el trato personal profe-
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sor-alumno y reduce la competencia posible entre com-
pafieros evitando el envanecimiento de los mejores y la
frustracion de los menos creativos.

Un medio muy Util es el de ir almacenando los trabajos
en una carpeta, por orden de realizacion, lo que posibili-
ta dos cosas: que el alumno pueda hacerse su autocriti-
ca y que el profesor, asimismo, tenga oportunidad de



BRAINSTORMING
(Torbellino de ideas)

EMPEZAR

-

torno a un tema propuesto=:

— por el profesor
— en el aula
— cinco minutos

Presentacion:

1.* fase: «Desarrollar la “imaginacion creadora” produciendo ideas originales o soluciones nuevas en

2.* fase: «Desarrollo del “torbellino de ideas”, de manera espéntaneax:

EMPEZAR _l

1.° paso: Preparacibn am-
biental del tema: tos:

— por el profesor — por el
— en el aula alumnos

2.° paso: Recogida de da-

profesor/o los

— en la pizarra -— en la pizarra
— cinco minutos. — en desorden espontaneo — por medio de llamadas o

— diez minutos

3.° paso: Seleccién por

asociacion de ideas:

— por los alumnos/o por el
profesor

— en la pizarra

flechas
— diez minutos

'

4. paso: Trabajo individual
y/o por equipos:

— por los alumnos

— dibujo espontaneo

FIN REVISION
A 4

v

— libre expresién personal
y/o grupal

— material indicado

— una hora

6.° paso: Evaluacion de las
nociones de asociacién de
ideas buscadas:

5. paso: Recogida de los
trabajos y puesta en comun:
— por los alumnos

¢ Evaluacién
satisfactoria?

— G| <

terior

<——— — por el prof8sor

— por los alumnos

— en el aula

— durante una sesién pos-

4——- — enelaula
— media hora

irse formando un juicio global antes de la evaluacién.
Interesa senalar por escrito en cada obra alguna indica-
cién positiva. Esto estimula mucho, ya que cada cual
tiene siempre algun éxito por pequeiic que sea. Llevara
de una manera natural a ir reforzando la confianza del
alumno en si mismo y en sus adelantos. Las indicaciones
negativas podrian hacerse oralmente o a la par de las
primeras; pero nunca escritas a solas.

Valorar estos criterios con un porcentaje 16gico seria
demasiado estricto. Poco fecundo. A la larga daria sensa-
cién de un juicio demasiado frio 0 medido. Hay que ser
amplio en los criterios, procurando apoyar mas los éxitos
que los ineludibles fallos. Asi, aunque se le lleve a reco-
nocer sus fracasos, sentird por ofto lado la mano amiga
que anima y lanza a una nueva expeeriencia, sacando
ensefanza de lo anterior.
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METODO OPERACIONAL
(Sintesis operativo-grafica)

EMPEZAR |
R’

1. fase: «Exposicién esquematica de las grandes cuestiones, fuentes y dias de trabajo de la unidad
didactican:
— por el protesor
— atodo el aula
— en la clase
— duracién, aproximada, una hora

v

2. fase: «Estudio de la unidad didactica, cuestién a cuestion, siguiendo los pasos del “Método
Operacional”»:

EMPEZAR 1
1.° paso: Presentacion de la cues- 2.° paso: Trabajo en equipos sobre la cuestidon
tibn motivadora de la sesion de tra- planteada: _
bajo: —»| — por grupos de cinco alumnos
— por el profesor — en el aula o fuera de ella
— colectivamente — unos quince minutos
— unos diez minutos 7
1; A
3.° paso: Puesta en comln y discusién de las con-
clusiones de cada equipo:
— por los alumnos
— en el encerado el profesor
Revision — unos quince o veinte minutos
4 v
cNuet\_/g NO 4> paso: Sintesis final de la cuestion:
uestion — por el profesor
4 — colectivamente
sl — unos diez minutos
¢ Cuestion
FIN terminada? ‘
4 5.° paso: Trabajo practico:
— individualmente por cada alumno
— en clase

— unos veinte minutos

3.* fase: «Evaluacion personalizada de la unidad didactica colcuida»:
— mediante pruebas cléasicas 0 no
— una semana después de finalizado su estudio
— suele durar una hora o una sesién de clase

v

- e < ¢ Unidad
N\tff Si aprendida?
UNI- v NO
DAD
Revision
de la unidad
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Actuaimente, los Boletines de Notas suelen calificar
con un concepto el rendimiento escolar. Nosotros preferi-
mos anadir una observacion que anime o corrija la evolu-
cion artistica, porque nos parece muy pobre calificar el
arte con un numero o concepto.

ANEXO |

Llevados por la inquietud de saber si el desarrolio
didactico de la Expresiéon Plastica en el Bachillerato se
iba produciendo con correccion se hicieron estas encues-
tas a dos grupos de alumnos de Primero y Segundo afo
(disefo); fueron presentadas tal como se transcriben ac4,
habiendo fecilitado los porcentajes totales a cada res-
puesta para facilitar su comprension posterior.

«La autoevaluacion es un sistema de valoracioén perso-
nal. Se debe hacer con objetividad a la hora de darse
un juicio, evitando la sobreestima o el pesimismo.

Este sistema no elude la responsabilidad del profesor-
consejero, quien se ve ayudado por tu opinién, dando su
juicio en el momento apropiado de la evaluacion.»

Contesta con claridad:

Nivel de esfuerzo que has hecho: 39 % Mucho - 59 %
Normal - 1 % Regular.

He trabajado con constancia; 52 % Siempre - 48 % A
veces - 0 % Pocas.

He usado la inventiva: 31 % Muchas - 64 % A veces
5 % Pocas.

He usado motivos visuales para inspirarme: 89 % A ve-
ces - 11 % Nunca.

Estos motivos han sido: 59 % Naturales - 41 % De un
dibujo.

Siento desarrollada mi imaginacioén creadora: 53 % Mu-
cho - 47 % Poco.

Encuentro interesante la sesion creativa: 83 % Mucho
17 % Normal.

Encuentro respetada mi area personal de expresion:
94 % Si - 6 % No.

Respeto el &rea de expresién de mis companeros: 99 %
Si-1% No.

Olvido los materiales y pierdo ritmo: 5*5 % A veces 55 %
Nunca.

ANEXO |.—Grifica sobre la encuesta de autoevaluacion (1.° BUP)

Nivel de esfuerzo Mucho
Normal
Regutar
Constancia Siempre
en el trabajo A veces
Pocas
Uso inventiva Mucho
A veces
Poco
Motivos visuales { A veces
Nunca
Motivos usados Naturales
Dibujos
Imaginacion Mucho
creadora Poco
Encuentro inter. Mucho
la sesion Normal
Me respetan { Si
No
Les respeto Si
No
Olvido materiales A veces
y pierdo ritmo Nunca

0

10 20 30 40 50 60 70 80 90 100 %

NORMAL

 POSITIVA

Podemos considerar como ZONA NEGATIVA el porcentaje de 0 a 40 %.
ZONA NORMAL el porcentaje de 40 a 60 %.
ZONA POSITIVA el porcentaje de 60 a 100 %.
Las respuestas negativas se deben considerar mas positivas cuanto menor es su porcentaje y viceversa con
respecto a las de caracter positivo. Asi encontramos como definitivamente POSITIVAS, 12 de las 23 preguntas;
NORMALES, 9 de las 23 preguntas, y NEGATIVAS, 2 de las 23 preguntas.
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A la vista de estos datos, tomados a mitad del curso
escolar 1979-80, se reafirma la veracidad de las respues-
tas dado que se pidi6 firmar la encuesta para que tuviera
valor a la hora de la evaluacion. Fue muy positiva la
experiencia, pues motivd una charla personal con cada
alumna, sobre los puntos mas salientes de sus contesta-
ciones. La calificacion fue puesta de comun acuerdo en-
tre profesor y alumna. Es de hacer notar aqui el notable
sentido de justicia que demuestran al aceptar una opinion
ajena.

Sin 4nimo de vanos encumbramientos personales, se
detecta que el grupo general asimilaba bien los conoci-
mientos tedricos basicos sobre el color y fa forma, el

estudio de los ejercicios de dibujo lineal y técnico, com-
prendidos en el Programa Oficial. Lo mismo pasaba con
los ejercicios libres de creacion a los que iban enfocados
dichos conocimientos. Ciertas técnicas fueron aplicadas
con sobresaliente entusiasmo, como el uso de las «tintas
de colores con spray» y los apropiados al «gouachen».

Las alumnas de Segundo Ano (disefo) fueron pregun-
tadas de igual manera, pero las respuestas dan una
idea distinta, pues el programa fue totalmente libre, crea-
do por ellas mismas a través del desarrolio del curso
escolar, por lo que los baremos son mucho mas positivos
en el momento de releerlos. Veamos:

ANEXO Ii.—Gréfica sobre la encuesta de autoevaluacién a [l.° BUP (Diseno)

Nivel de esfuerzo
Normal

Constancia

en el trabajo A veces

Uso inventivo

0 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100%

— |

1 ‘ ; ‘ T
-< I A N

o [P SRR S B

SR | = T

‘ " , . l ,%._,_,
- S S

Naturales
Dibujos

Motivos usados

Imaginacion creadora

Encuentro inter.

la sesién

Me respetan

A

\ s

Olvido materiales

{
{
Motivos visuales {A voces b
{
{
{
{
{

ZONA NEGATIVA de 0 a 40 %
ZONA NORNAL, de 40 a 60 %
ZONA POSITIVA, de 60 a 100 %

Contesta con claridad:

Nivel de esfuerzo que has hecho: 17 % Mucho - 79 %
Normal - 3 % Regular.

He trabajado con constancia: 44 % Siempre - 56 % A
veces - 0 % Pocas.

He usado la inventiva: 58 % Muchas - 40 % a veces
2 % Pocas.
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NORMAL POSITIVA

Definitivamente positivas, 14 de las 23 preguntas
Definitivamente normales, 8 de las 23 preguntas
Definitivamente negativas, 1 de las 23 preguntas

He usado motivos visuales para inspirarme: 79 % A ve-
ces - 21 % Nunca.
Estos motivos han sido: 48 % Naturales - 52 % Visuales.

Siento desarrollada mi imaginacién creadora: 74 % Mu-
cho - 26 % Poco.

Encuentro interesante la sesion creativa: 92 % Mucho
8 % Normal.



Encuentro respetada mi &rea personal de expresion:
97 % Si - 3 % No.

Respeto el area de expresion de mis compaferas: 98 %
Si- 2 % No.

Olvido los materiales y pierdo ritmo: 56 % a veces 44 %
Nunca.

El esfuerzo viene a ser considerado como NORMAL.
La creatividad alcanza la cota mds alta (74 %), y el uso
de bibliografia ha sido abundante cuando responden al
tema de los motivos, ya que cada cual se buscO sus
trabajos y temas, unas veces a partir de cosas vistas en
las tiendas o en casa, otras en revistas o libros especiali-
zados. También los trabajos en equipo se multiplicaron:
un Belén por Navidad fue hecho entre 64 alumnas, pa-
sando por todas las etapas de construccion (planos, bus-
queda de materiales, construccién de las figuras con
arcilla, pintura de fondos, subida al monte a buscar mus-
go natural...), e/ «Guernica», de Picasso, fue reproducido
en un mural de 7 x 3 m. sobre cartulinas unidas y
grapadas al corcho que recubria toda la pared posterior
del aula. Las ocupd todo el curso y fue pintado al «goua-
che». Quedé precioso. Dicho sea de paso, fue expuesto
en un concurso publico de la ciudad sobre plasticos
jovenes.

Por no ser reiterativos, presentamos todos estos datos
ultimos como exponentes de todo lo anteriormente defen-
dido sobre los valores que tiene la creacién en un am-
biente y un plan libre de expresién personal, aprovechan-
do la natural madurez de estos j6venes que, de esta
manera, llegan a dar a los adultos respuestas insos-
pechadas.

Anadimos un Anexo Il com muestra orientadora para
los profesores de B.U.P. sobre los niveles alcanzados
con esta encuesta realizada por nosotros durante los
anos en que desarrollamos nuestra tarea docente a nivel
universitario en una Escuela Universitaria de formacion
del Profesorado de E.G.B.

ANEXO Il

Hemos tenido oportunidad de consultar a un grupo de
estudiantes universitarios, al comienzo de su carrera de
Magisterio, sobre cudles son sus recursos e impresiones
sobre la Expresion Plastica de su Bachillerato, recién
terminado. Estas son sus respuestas, reflejadas en por-
centajes totales. Fue consultado un total de 220 jovenes.

La formaciéon que recibiste en Bachillerato en la mate-
ria de Expresion Plastica fue:

Excelente 0 %
Muy buena ........... 2%
Buena ............... 20 %
Regular .............. 54 %
Mala................. 20 %
Nula ................. 4%

Piensas que la interdisciplinariedad del dibujo con las
otras materias ;es posible e interesante?

¢,Qué tipo de clase te hubiera gustado tener en la
Expresién Plastica?

Magistral ............. 0%
Personalizada ........ 25 %
Trab. grupos ......... 28 %
Innovadora ........... 6 %
Técnicas mixtas ...... 41 %

A mitad de curso (1979-80), estos mismos alumnos
fueron sometidos nuevamente a la siguiente encuesta,
en la materia de Dibujo, como parte de su plan de estu-
dios universitarios de Magisterio, y sus respuestas
fueron:

El nivel de conocimientos que se llevan dades, ¢a queé
nivel los situarias ahora?:

Altos ................ 21 %
Suficientes ........... 71 %
Bajos ................ 7%
Muy bajos ............ 0%

El nivel didactico sobre las edades infantiles explican-
do, se te hace:

Pesado .............. 1%
Monétono ............ 1%
Suficiente ............ 30 %
Bueno ............... 50 %
Muy bueno ........... 8 %

¢Crees que conoces lo suficiente los materiales que
se han empleado hasta ahora? (rotuladores, ceras,
tempera):

¢Has comprendido con amplitud los datos esenciales
del dibujo infantil de las edades estudiadas? ¢ Prefieres

mas datos?
Es suficiente ......... 42 %
Masadn ............. 42 %
Comprendo .......... 16 %

¢Crees que te sientes «mas suelto/a» en la manera
de expresarte?

Si 1%
No .................. 29 %
ANEXO Il

Presentamos otro modelo de evaluacién objetiva:
1.°  Nivel alcanzado respecto a la evaluacién anterior:

SUPERIOR... IGUAL... INFERIOR

2.° Interés demostrado durante la evaluacion:
MUY BUENO... BUENO... REGULAR...

3.2 Constancia en el empleo del tiempo asignado:
NORMAL...

MUY BUENA... DESCUIDADA...

4. Creatividad de los dibujos y motivos originales:

INVENTIVA COPIA NATURAL
Mucha... A veces... A veces...
A veces... Nunca... Nunca...
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5° Armonias correctas empleadas:

CORRECTAS... INCORRECTAS...

6.° Seguridad de linea en los graficos:

MUY BUENNA... BUENA... INDECISA

7.2 Composicién de formas:

EQUILIBRADA... DESEQUILIBRADA...

8.° Sentido del volumen:

PROFUNDIDAD... POCO VOLUMEN... TODO PLANO...

9.° Valor cromético: de los colores empleados:

FUERTES... DEBILES...

10. Uso de matices y tonos cromaticos:

Sl... NO...

BIBLIOGRAFIA EMPLEADA

HERBERT READ: Educacion por el Arte. Ed. Paldos.

V. LOVVENFELD, W. L. BRITTAI: Desarrolio de la ca-
pacidad creadora. Ed. Kapelusz.

CANDIDO, R. M.: Educaclon Artistica. Ed. Eneve.

PERES DOLZ, F.: Teorla de los colores. Ed. Me-
seguer.

BAY: ;Como se armonizan los colores. Ed. L.E.D.A.

HAYTEN, PETER, J.: El/ color en las artes. Ed.
L.E.D.A.

AFHA: Perspectiva bdsica. Ed. Afha.

BERNAL ORDUNA, J.: Disefio artistico. Ed. S.M.

FREINET, C.: Los métodos naturales. Ed. Fontane-
lla/Estela.

LUQUET, G. H.: El dibujo Infantii. Ed. médico y Técni-
ca, S. A.

BENSE, MAX: Estética. Ed. Nueva Vision.

SPRANGER, E.: E/ educador nato. Ed. Kapelusz.

FOSTER: Desarrollo creativo del espiritu del nifio.
Ed. C. Ed.

LOPEZ IBOR, J. J.: Peligro en las aulas. Ed. Tercer
Milenio.

BOROBIO, L.: E/ arte y sus topicos. Ed. Eunsa.

COMES, P.: Técnicas de expresion. Ed. Dikos-Tau.
GARCIA-BERMEJO, S.: E/ color en el arte infanti.
Ed. C. Educ.

PETTERSON, H.: La pintura en el aula. Ed. Kapelusz.

NOVAES, M.: Sicologia de la aptitud creadora. Ed.
Kapelusz.

LOWENFELD, V.: El nifio y su arte. Ed. Kapelusz.

WORRINGER, W.: Problemédtica del arte actual. Ed.
Nueva Vision.

CURTIS-DEMOS-TORRANCE: Implicaciones educatl-
vas de la creatividad. Ed. Anaya.

TORRANCE-MYERS: La ensefianza creativa. Ed. San-
tillana.

GONZALEZ-SIMANCAS y LACASA, R.: Dibujo y Ma-
nualldades. Ed. S.M.

MARIN IBANEZ, R.: La creatividad en la educaclén.
Ed. Kapelusz.

BUTZ, N.: Arte creador Infantii. Ed. L.E.D.A.

ACERETE, DORA M.: Objetivos y diddctica de la edu-
caclon pldstica. Ed. Kapelusz.

PEREZ LOZAO: La expresion pldstica y su metodolo-
g/a. El autor.

DE LANDSHEERE: ;Como personallzar la educa-
clon? Ed. Santillana.

RAE, G.-MC PHILLIMY: E/ descubrimiento. Ed. San-
tillana.

CANAL, ANDRE: La crisis de la adolescencia. Ed.
Nova Terra.

BERGE, ANDRE: Educar, esa dificll mision. Ed. Nova
Terra.

MARTINEZ, A.: Formaclon de actitudes y educacion
personalizada. Ed. Narcea, S. A.

KHOL, HERTER: Autorlitarismo y libertad en la ense-
Aanza. Ed. Ariel.

VARIOS: Diddcticas especiales para la ensef\ana me-
dla. Ed. Libreria del Colegio.

DE COLS, SUSANA: Pianeamlento evaluacion de la
tarea escolar. Ed. Troquel.
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Cinemateca educativa

En cumplimiento de la misién que tiene encomendada,
el Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacién y Ciencia
tiene producidas 103 peliculas educativas, con destino a los centros de E.G.B. y B.U.P.
Las pelfculas son en 16mm. con sonido 6ptico y en super-8mm.
con sonido magnético y pertenscen a los siguientes epigrafes:

Agricultura.
Arte.
Ciencias Fisico-Quimicas.
Ciencias de la Naturaleza.
Educacion.
Formacion Fisica.
Geografia.
Historia.
Literatura.
Musica.

Para mayor informacién solicite
nuestro catdlogo, en el que vienen especificados los precios

y un resumen del contenido de cada tftulo, asf como las caracteristicas técnicas
y el nivel al que, en principio, va destinado.

Servicio de Publicaciones del Ministerio
de Educacién y Ciencia

E

Venta en:
L_ Planta baja del Ministerio de Educaciéon v Ciencia. Alcald, 34. Madrid-14. .- Paseo del Prado, 28. Madrid-14 .-
Edificio del Servicio de Publicaciones. Ciudad Universitaria, s/n. Madrid-3. Teléfono: 449 67 22.




E] El Guernica

Asi comienza Rafael Alberti, su libro «Los ocho nom-
bres de Picasso»: «Dios creo el mundo, dicen / y en el
séptimo dia, / cuando estaba tranquilo descansando, /
se sobresalté y dijo: / He olvidado una cosa: / los ojos y
la mano de Picasso.» Y nace en Méalaga el 25 de octubre
de 1881 Pablo Ruiz Picasso.

En enero de 1937, Picasso tiene cincuenta y cinco
afnos y el Gobierno de la Republica Esparola le encarga
un mural para la Exposicién Internacional de Paris. El
pabellén espariol sera construido por los arquitectos Sert
y Lacasa y en él figuraran ademas del Guernica, dos
esculturas de Picasso, un cuadro de Mird, una escultura
de Alberto, otra de Julio Gonzalez y la fuente de mercu-
rio del escultor americano Calder.

Poco después de haber recibido el encargo, el 8 de
enero, Picasso inicia unos grabados (aguatintas) a modo
de aleluyas titulados «Suefio y mentira de Franco», don-
de la figura del dictador es caricaturizada y escarnecida.
Estos grabados son interesantes para tratar de rastrear
el significado simbdlico del toro y del caballo en el Guer-
nica. En ellos no hay duda de que el toro, de aspecto
noble y fiero, es la Republica que ataca a Franco, que
bajo una extrana figura de tubérculo se funde a veces
con el caballo destripado del que salen bandéras na-
cionalistas.

Picasso, deja transcurrir los meses sin encontrar un
tema para su mural, pero el 26 de abril de 1937 ocurre
un hecho que serd la espoleta que desencadene e! poder
creativo de Picasso. Una tarde de primavera, dia de
mercado, a las cuatro y media la aviacién alemana que
colaboraba con Franco en un ataque salvaje bombardea,
ametralla y destruye la villa indefensa de Guemica. Pi-
casso debié conocer la noticia a través de la prensa el
dia 1, y ese mismo dia realiza siete dibujos preparatorios
del cuadro, de una serie de 45, algunos simultaneos y
otros posteriores al cuadro. E! cuadro lo iniciara el 10 de
mayo y los ultimos dibujos son del 4 de junio. Gracias a
Dora Maar, compafera entonces de Picasso, tenemos
fotografias de siete etapas del mural con sus cambios
mas significativos.

Uno de los antecedentes mas préximos del Guernica
se encuentra en un aguafuerte del afo 1935 titulado
«Minitauromaquia», de enorme perfeccion técnica y estu-
diada y misteriosa significacion dramatico-sexual. Si se
invierte ta composicién, no olvidemos que la técnica del
grabado obliga al artista a trabajar al revés, hallamos en
sus lineas esenciales los temas y la estructura del Guer-
nica: El toro, en forma de Minotauro, la agonia del caba-
llo destripado, el combatiente (aqui mujer) muerto bian-
diendo una espada, la nifia que avanza con una luz al
extremo del brazo tendido y hasta la flor y el pajaro
estan en la Minitauromaquia. Es interesante observar
que la nifa insinda una sonrisa de simpatia hacia el
toro. Hay un simbolismo paralelo con el descenso de la
cruz, en la Crucifixion, con esa escalera y ese cuerpo
con una herida en el costado, bajo el seno derecho.

En el Guernica hay nueve figuras, cuatro mujeres, un
nifio, un guerrero-estatua, un toro, un caballo y un pajaro.
Una humanidad inocente e indefensa convertida en victi-
ma. El enemigo no estd aparentemente presente, no
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hay manifiesto politico, s6lo sufrimiento y esperanza. Hay
austeridad y frialdad de diagrama, un algebra de la trage-
dia y de la esperanza. La primera impresion que produce
el cuadro es de ceguera, blancos fulgurantes como re-
lampagos en la noche, tridngulos de luz y sombra, planos
subitos pletéricos de energia, que trinchan el espacio
como espadas, después la impresidn es de sordera, pro-
ducida por el derrumbamiento de las formas. Guernica
es como la radiografia o la instantanea alucinante y paté-
tica del terror cainiano que se cierne sobre la inocencia
desvalida. Como dijo Alberti «Guernica, dolor al rojo
VivO»,

SIGNIFICADO

Picasso tHecia que «Los que tratan de explicar los
cuadros se equivocan por lo general de medio a medio»,
pero el Guernica es ademas una obra dificil y seria inge-
nuo creer que se revela de manera espontanea al espec-
tador, por eso esa dificultad suele irritar. EI Guernica

- tiene vaguedad iconografica y pictérica y eso hace que

las interpretaciones sean variadas y contradictorias. La
sustancia del Guernica sélo se descubre mediante suce-
sivas profundizaciones, pues sélo aflora la punta del ice-
berg. Ademas Picasso nunca quiso aclarar el verdader
significado del cuadro, sus palabras siempre fueron
confusas.

Para Juan Larrea, el toro, bien plantado, robusto, de
bellos ojos humanos, con sus patas delanteras confundi-
das con la mesa, su lengua de estilete, su cola flamigera
y sus claros atributos de varén, simbolizaria la Republica
Espanola que protege a la madre con el nifio, grupo
familiar, (obsérvese la proximidad de testiculos y senos).
El caballo que lanza su agudo y estentéreo relincho de
muerte seria el franquismo. Este jamelgo atravesado por
una lanza o pica, con una herida, es victima del pincel
de Picasso, que con sana, en un aparente ritual magico,
evoca las flechas y azagayas clavadas en el bisonte
prehistdrico, y hasta ese pelaje que da vibracion plastica
al caballo, podria simbolizar los alfileres de los brujos
con intencionalidad de causar el mal. La mujer con el
nino en brazos evoca una «piedad» o esas dolorosas
populares del barroco. El soldado, es el ejército en derro-
ta, acaso el miliciano republicano, como un héroe crucifi-
cado. La mujer-tea que se desploma, convertida en an-
torcha viva, con siete lenguas de fuego, como el Espiritu
Santo, semeja una figura numantina arrojada a las llamas
desde los muros de la ciudad. En el centro, como ilumi-
nando la escena con la luz de la verdad y de la inteligen-
cia, un busto de mujer. Ectoplasma surrealista de pureza
clasica que empufa en su largo brazo una lampara. Nos
recuerda el busto de la Republica en «Suefo y mentira
de Franco» y acaso la estatua de la Libertad de Nueva
York.

A la derecha vemos esa mujer diagonal que en su
movimiento de panico avanza hacia el centro del desas-

(*) Catedratico de Matematicas y Licenciado en Historia del Arte. |. B.
«Fray Luis de Ledn», Salamanca.



Minitauromaquia
(1935). Aguafuerte.
50 x 70 cm.

tre. La paloma grazna su agonia sobre el altar de sacrifi-
cio de la mesa. Y en la mano portaespada del soldado
ese ramito de clivo casi perdido, como una paz inutil
que no se podra enunciar. En lo alto una mandorla que
es lampara, ojo, sol, con esos triangulos blancos y ne-
gros como fuego de ametralladora. Es como la mirada
helada de la historia o acaso corona de espinas.

Otros han buscado en el Guernica la interpretacion de
un «calvario moderno» con raices en el retablo de Isen-
heim de Griifevald, tema que ya habia preocupado a
Picasso cinco anos antes. La cabeza de Cristo, con la
boca entreabierta mostrando dientes y lengua y la corona
de enormes espinas, del cuadro de Grlnevald, parecen
evocadas en la cabeza del caballo y en esas puntas de
luz y sombra de la lampara, y el soldado seria como un
Longinos que ha clavado la lanza al caballo. En esta
interpretacion las victimas serian el caballo, las mujeres
y el nifio, y la fuerza bruta, el toro.

ESTRUCTURA

El Guernica tiene 3,5 metros de alto por 7,8 de largo
con formato alargado de relieve de sarcofago. Tambien
se asemeja a un triptico, con un grupo central y dos
escenas independientes a los lados. La parte central de
composicion triangular o piramidal semeja un fronton,
cuyas acroteras serian la mujer-tea y la madre. Pero
también semeja una fachada catedralicia, flanqueada de
torres, con los pinéculos de los cuernos y de las llamas.

En el Guernica hay huellas de todas las etapas de la
historia del arte. La pintura griega de los vasos de cera-
mica negra y roja, esta evocada en la bidimensionalidad
de las figuras, en su trazo claro y continuo en la mono-
cromia de figuras claras sobre fondo oscuro y viceversa
y en ese esquematico paralelismo de telas en la madre
y mujer-tea. Lo medieval se advierte en las grotescas
proporciones humanas de algunas figuras y en sus acti-
tudes moralizantes, asi el portaespada sugiere el martirio
y el brazo con la lampara la mano de Dios de los cuadros
medievales.

Las miniaturas mozarabes del Apocalipsis contienen
figuras similares a las del Guernica sobre todo a la del
soldado. El barroco en los gestos de este gran sermon y

en sus luces. El romanticismo en la teatralidad de la
escena. El realismo aunque solo sea en la diferente
calidad entre la cola sedosa del caballo y el rabo aspero
del toro. Hay vestigios remotos, casi imperceptibles en
las reproducciones, de las épocas azul y rosa, en unos
leves tonos de este color. La leccion del cubismo es la
que traba el conjunto y esta presente en la grupa del
caballo, con la vision de los dos flancos y en la transpa-
rencia de las mujeres arrodilladas a través de cuyo cuer-
po se ve la ventana, asi como en los ojos de frente
sobre rostros de perfil y en la fragmentacion de luces y
sombras. El expresionismo y el cubismo esta en las
mujeres. Y el surrealismo en la mujer del quinqué. Picas-
so nos demuestra en este magistral crisol que se pueden
conciliar las tendencias mas dispares y que la conviven-
cia es posible. Picasso recompone en el Guernica los
fragmentos dispersos de su arte.

El espacio es complejo. No esta construido en funcion
de leyes opticas pese a la insinuada perspectiva en aris-
tas, mesa y baldosas, sino en funcion de exigencias
mentales que dan a cada forma el lugar de revelacion
que le es propio.

FACTURA

El Guernica, pintado al oleo, es ante todo dibujo y
domina la «linea, andamio y sosten de la pintura». En
su impaciencia Picasso dejo a veces restos del dibujo
sin cubrir, asi el toro tiene tres ojos. El pincel no deja
huella, es anénimo. Las cosas estan dibujadas con una
simplicidad infantil, porque «venian a sus manos a comer
el trigo de las metamorfosis».

COLOR

Cualquier tentativa colorista hubiera debilitado la po-
tencia dramatica del Guernica, por eso solo hay blanco,
negro y gamas de grises, con alguna veladura rosa que
tine de azul ciertos grises. Ninguna mancha de sangre,
ningun color que permita distinguir los vivos de los muer-
tos, la luz del dia y la noche, si estamos dentro o fuera,
los rayos del sol de los resplandores del fuego. Bajo la
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explosiva presion del blanco y el negro las formas se
desintegran y todo el espacio se convierte en un apoca-
liptico infierno.

Luz

Hay dos focos luminosos, pero la luz parece emanar
de los propios cuerpos. La luz de la lAmpara que esgrime
el brazo femenino parece ser la luz de la inteligencia, de
la ciencia y de la verdad; la otra luz cenital con su bujia
humilde, es como un ojo de ciclope que pestafiea en el
frontén del escenario. Esa luz fria, acaso aluda a Ia falsa
informacion que los periédicos nacionalistas daban del
suceso, evocada en esas ringleras de pelos del caballo,
como galeradas de imprenta de un periddico.

0JOs

En las «Senoritas de Avinon», ya estan los dos ojos
de frente en un rostro de perfil; en «La danza», los ojos
se desorbitan de su lugar, y en el Guernica se transfigu-
ran. Son ojos-lagrimas «goterones de desconsueio», en
la madre afligida y en la mujer-tea; ojos clasicos en la
portalampara; rudimentarios en la mujer que avanza; 0jos
estilizados en forma de almendra, con iris, en el guerrero
y el toro; ojos remache, como cabezas de alfiler con
circulos, en el caballo.

MANOS

Las manos del Guernica tienen un gran poder expresi-
vo, con las palmas rayadas como estigmas de pasion.
Las dos manos del guerrero, de la mujer que avanza y
la mujer-tea, son derechas; algunas manos se ven simul-
taneamente por delante (palma) y por detras (ufas). La
mano derecha de la mujer portalampara tiene el mefique
invertido y la mano derecha de la mujer-tea tiene seis
dedos.

GRITOS

Las bocas, en rostros de perfil sinuoso, dan al grito su
mayor expresividad con esas lenguas como punales. Hay
grito de agonia en la madre, de espanto en la mujer
antorcha, de rabia en el guerrero, de terror en el caballo
y desesperado en la paloma.

El Guernica, la obra mas famosa y polémica de Picas-
s0, es en definitiva el mayor alegato contra la irracionali-
dad y la violencia inhumana de |la guerra. En este cuadro,
moderno, pero sazonado de levaduras antiguas, se mani-
fiesta el arte de Picasso como la corriente vital mas
impetuosa que ha soplado sobre el arte contemporaneo.

RADIOGRAFIA DEL «GUERNICA»

Decia Heraclito que «L.a Naturaleza gusta de ocultar-
se». Ante las formas ya realizadas cabe preguntarse por
el «qué» de su existencia. Con obsesion lirica quizas
nos hemos preguntado si existen relaciones numéricas,
juego de numeros, en vez de impuisos irracionales, en
el Guernica.

Si el grupo De Stijl transformaba, en estudios sucesi-
vos, un ser natural hasta reducirlo a un esquema de
figuras rectangulares; los renacentistas procedian a la
inversa. La preponderancia del factor numérico-simbolico
confiere una gran espiritualidad a la creacion artistica.
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El estudio de la estructura o forma interna sirve para
encontrar la distribucion y orden, los aspectos morfologi-
cos de |a organizacion y la materializacion de las lineas
de fuerza. Oscar Wilde afirmaba paraddjicamente que
«La Naturaleza imita el arte», significando que la natura-
leza, como el arte, es un conjunto formal creado y que
las formas no constituyen explicaciones, sino que piden
ser explicadas.

La buena ordenacion es exigencia plastica insoslaya-
ble. El andlisis espontdaneo de una obra de arte, no es
un analisis sino una confesion de preferencias; no ense-
fia nada y no permite avanzar en la posesion de la
verdad de la obra analizada. No olvidemos que en el
arte, la geometria triunfa en las épocas clasicas para
expresar el poder oculto del espiritu sobre los fenémenos
variables, y en las épocas abstractas como refugio de la
realidad.

El estimulo creador de Picasso lleva muchas veces un
nivel profundo de intuicién. Picasso inagotable creador
de formas ha recorrido toda la historia del arte, desde
los «graffiti» de las cavernas prehistdricas a nuestros
dias, experimentandolo todo y planteando un nuevo mun-
do de ideas e imagenes, sorprendiendo con la fuerza
poderosa de su fantasia poética. En el Guernica ha fundi-
do, como en un crisol, todas sus etapas artisticas y solo
su genialidad y la poderosa estructura del cuadro han
podido dar este resultado feliz. En el Guernica hay indi-
cios de una tradicion anterior. Se pueden detectar analo-
gias de composicién con obras renacentistas y con cua-
dros tan famosos como «Los horrores de la guerra» de
Rubens, «Los fusilamientos de la Moncloa» de Goya,
«La matanza de Quios» y «La libertad guiando al pueblo»
de Delacroix, «La balsa de la Medusa» de Gericault,
etcétera; y es que como decia Picasso «Mi arte es alter-
nativo, entre horror y gracia, entre drama de violencia y
la meditacién pacifica sobre el pasado clasico».

Es sabido que en toda obra artistica perfecta existe
caprichosa y secreta ordenacion matematica. La compo-
sicion exige proporcion, medida, simetrias, radiaciones y
también centros de gravedad, fuerzas y movimientos. La
geometria enriquece con su armonia métrica la forma de
los objetos. En este cuadro hay una simetria acusada,
pero sisimulada mediante sutiles reajustes, desplaza-
mientos y transformaciones de tipo plastico y poético.
Formas: fuerzas y masas ccncretan este universo cohe-
rente. Mark Rothko decia que el cuadro debe ser un
milagro, y Picasso lo logra con una geometria sutil bella
e invisible, a modo de red o trompa de tela de arafa,
para que el contemplador perezca de satisfaccion es-
tética.

El aparente desorden se recompone en formas claras,
geométricas, ordenadas y puras. Las formas se distribu-
yen a lo largo de lineas invisibles que el ojo aprecia y
recorre. La propia realizacion del Guernica es un gigan-
tesco dibujo porque Picasso sabia que la linea es un
elemento expresivo de primer orden. A través de la linea
podemos conservar el grafismo de un gesto; pero la
linea es también una mezcia, una mancha larga, o una
linea ancha, llegando a ser un rasgo, impronta de un
gesto. La linea ha dejado aqui de ser un arabesco, mas
0 menos exquisito, para pasar a ser protagonista.

Pero hay ofras lineas ocuitas, verticales, horizontales
y diagonales, arcos de curvas, juegos de angulos, que
guardan el secreto de proporciones calculadas, y que
asimilan el cuadro a una suerte de fachada ritmica y
equilibrada. Como veremos, el Guernica de Picasso es
un modelo compositivo al que da cohesion el propio
tema. Es dudoso que Picasso planease conscientemente
todas las relaciones que organizd en su cuadro; muchas
de ellas debié percibirlas intuitivamente. Sin embargo, la
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obra concluida las acusa con evidencia. La repeticién,
continuidad y equilibrio de los pesos visuales sirve para
dar unidad y variedad a la vez.

El sistema compositivo del artista renacentista estaba
bahado de cientificismo. Et ordenamiento de las figuras
debe obedecer a las leyes que le aconseja la geometria.
La proporcion aurea obligaba a una distribucién equitati-
va de las partes y la imagen pintada adquiria y transmitia
la armonia perfecta que le correspondia. No hay duda
de que la intuicién ds todo pintor lleva impilicita la propor-
cién aurea; pero el artista sabe abrir los encuadros rigi-
dos con los ritmos acelerados de las diagonales y las
curvas concavas y convexas, pluralidad de ritmos que
da dinamismo a la composicién. Picasso, como todo ar-
tista construye su obra teniendo en cuenta las exigencias
de la composicién. Reducido un cuadro a un puro esque-
ma penetramos en ese recinto donde esta la «cosa men-
tal» que era la pintura para Leonardo. El artista crea con
libertad, aunque después de haber construido una estruc-
tura rigurosa. Es libre tras haberse voluntariamente
limitado.

Antes de hacer el andlisis formai del Guernica, quiero
destacar el curioso simbolismo numérico de este cuadro.
Bajo el gran arco ojival, que he sefalado en el esquema,
presidido por la lampara-ojo, hay tres figuras. El tres es
simbolo de la Trinidad: la mandorla con la bombilla es
como el ojo de Dios, que preside esta escena cainiana,
y a la vez corona de espinas sobre la cabeza del caballo,
Cristo agonizante, alanceado y con la herida en el costa-
do; y sobre la mesa el pajaro del Espiritu Santo. Un
brazo irrumpe desde una ventana, levantando la cortina,
para desvelar esta escena de crucifixion, e ilumina con
una luz, simbolo de la inteligencia y del espiritu. Hay
tres animales, tres lenguas de pufial, tres ventanas, tres
armas (la lanza, la flecha rota y ia espada partida). Cua-
tro mujeres, como cuatro tetramorfos, claman ante fa
mandorla. Siete claves en la herradura, siete llamas,
siete dientes en el caballo, siete puntas en la ventana
(cinco dedos y dos pezonas).

El formato del Guernica es un rectangulo de lados en
la relacion raiz cuadrada de cinco. Este rectangulo ACHN
tiene la propiedad de descomponerse en un cuadrado
central BFIM y dos rectanguios aureos laterales, es decir,
de lados en la relacién @=1,618..., los ASMN y FSHI,
que componen las tres escenas del triptico: toro, madre
con hijo y cabeza del guerrero a la izquierda; cabalilo,
lampara-ojo-sol, mujer portadora del quinqué y cabeza
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de la mujer que avanza, en el cuadrado central; y mujer-
tea a la derecha. La linea media del cuadro, XY, pasa
por el extremo de la empunadura de la espada.

El arco NB de centro X delimita el rostro de la madre
y el nifio pasando por la boca del toro y el arco FH del
mismo centro, pasa cerca de la boca de la mujer-tea. El
arco de centro X, que pasa por los puntos J que dividen
al lado AG en la seccion Aaurea, delimita si otro borde
del rostro del nifio y es tangente a la ldmpara ojo; por la
derecha el arco por el borde de la cabeza de la mujer
de la lampara y por el del pie de la mujer que avanza.
El arco | junto con el antes citado forman una ojiva que
tiene la lampara en el vértice y contiene la escena cen-
tral. El arco de centro Y y el radio YM, pasa tangente a
los senos de la madre, y en la derecha contornea la
mujer-tea; y el arco del mismo centro que pasa por los
puntos & del lado inferior, refuerza el ritmo anterior!

La linea vertical CL, que pasa por el centro de la
lampara, es la mediatriz del rectangulo dureo AFIN. La
linea DK que divide al lado AF de este rectangulo en la
seccion aurea y limita el cuadrado ADKN, pasa proxima
a la tdmpara quinqué. Las diagonales que parten del
vértice H, marcan el ritmo hacia el toro. La linea EJ,
mediatriz del rectangulo aureo BGHM, pasa por la frente
de la mujer porta quinqué. La espada rota del guerrero
sigue la direccion diagonal X@. Y las lineas divergentes
que bordean la flecha astillada pasan por los extremos
del quinqué.

Muchas mas relaciones podrian establecerse para con-
firmar la prodigiosa intuicion y sabiduria desplegada por
Picasso para lograr esta estructura llena de proporcion y
armonia; cuidadosamente estudiada a lo largo de 45
dibujos y ocho etapas en el lienzo, hasta conseguir que
cada elemento del cuadro ocupe ei lugar de ensayo y
revelacion que le es dado, tras laboriosos tanteos.
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Pablo Picasso o la estética

de la tolerancia

Podiamos comenzar con el «Guernica», pero puede
que sea antiestético. Al menos, porque lo estético estéd
ligado a la capacidad creadora y tal comienzo seria mani-
do y rutinario. Como lo estético, Picasso, que no se
agota en el «Guemica», proyecta aspectos de mayor
sugerencia. De mas tolerancia.

¢Cudntas veces se ha dicho que Pablo Picasso, el
hijo del mundo, presente a la luz en el Mediterrdaneo,
abrigo fenicio, malacitano, hizo de la creatividad profe-
sion, y de la ruptura, rutina? Demasiadas para repetirlo
y traicionar el espiritu del arte.

Por eso, cuando de recordar los cien anos de haber
nacido se trata, y casi centenario en su muerte, aun
parece ayer los ocho de su fallecimiento, puede ser pi-
cassiano recobrar de su obra una soterrada leccién por
aprender.

Picasso puede aprendernos la tolerancia. El conjunto
sociocultural espariol en el «n» reeencuentro con la ma-
nera democrdtica de ligar la vida, tolera aceptar nuevas
formas de hablar, convivir, dialogar, pensar, amar... Re-
quiere una nueva estética. Una nueva manera intuitiva,
fresca, sagaz, ingenua, agresiva, noble y sencilla de sa-
ber de los demds y de la vida. Una nueva estética. De
ia tolerancia.

ANTES Y/0 DESPUES DE LO ETICO
Y RELIGIOSO

Cada cultura, mas o menos dominante, y las subcultu-
ras, danzarinas, mds o menos dominadas en torno a
aquélla, crea el cddigo lingiistico con el que decir las
cosas y los demds. Hay tiempo en que ciertos decires
no estan de moda. No hay que renunciar a ellos, pero
no estan de moda. Puede hasta que puedan clasificarse
valorativamente las culturas segun el rango establecido
qQue se dé a cada tipo de decir.

En el asunto que nos entretiene es sencillo ver que
nos referimos a un decir estético, ético, religioso.

Si la situacién, al menos, como valor, es el proyecto
que alimenta una cultura y ésta dispone los medios mas
0 menos adecuados para atisbar ese proyecto, no pare-
ce viable que educacién y cultura tengan hoy una fuerte
impronta de eticidad y religiosidad.

Los grupos pueden convenir o no vivir en respeto,
libertad y tolerancia. O, por el contrario, desfondados y
hastiados, imponerse salvajemente a los demds. Pero el
ofdo musical perdido no capta decires de «deber ser» o
de «generosa entrega fiel».

No predomina en nuestra constelacién cultural, ni en
la ~estructura congelada» —curioso y actual titulo de
cancién— de nuestro decir el mundo, las razones de
otras épocas, pendientes de grandes garfios sostenedo-
res del mundo.
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Vivimos tiempos de sensaciones, de sensibilidad, de
primeros impactos, de fulgurante inquietud, de mezclas
instantdneas. La vida se nos ha hecho imagen. Si en
otros tiempos, el mundo fue silencio, 0 musica, o sombra,
0 espacio abierto, o altura, hoy nos hemos metido en el
«marco de la referencia» de un marco que nos enmarca.
El marco se ha hecho fondo y nuestro encorsetamiento
mecénico, forma. Nos hemos quedado sin mensaje. Casi
hemos desaparecido como seres para que cobre actuali-
dad y vigencia la cosa, el marco, la imagen creada.
Cuiltura de la sensibilidad, de la estética, de los sentidos,
en que una imagen vale mas que mil palabras, porque
la palabra o es un grito, 0 un desgarro, o un repudio o
un engaro. Nos domina la estética en una cultura de
sensibilidad, olvidada del deber y del ser. Lo curioso es
que cualquier estética también vehicula dimensiones éti-
cas y religiosas. Pero parece que conviene alertarse de
cudles sean y el por qué de ese fenémeno. Parece que
buscamos reencontrarnos como humanos en un nivel,
en una dimensién mas auténtica y ajustada. Mas antro-
pogénicamente rica. Sigamos hacia la ensefianza de
Picasso.

LO ESTETICO, LO ETICO Y LO RELIGIOSO

Cualquiera dirfa que ‘estamos concluyendo en el nau-
fragio. Sin las perchas «referentes» de lo metafisico, la
sensibilidad de lo inmediato nos ha dejado desprovistos
de poesia, de excelencia, de grandeza.

Lo excelente venia unido a lo esforzado, y esto tuvo
su tiempo délfico y religioso. Nos hemos depurado de
idolos venidos de manos «sospechosas» y ahora, solos,
estamos en el trance de la reconstruccion. Vivimos el
entreacto de la crisis. La fisura amarga y pertinaz de la
inconsistencia. Vueltos a la fuente sensible de nuestro
vivir, desprovistos de esquemas, corremos el riesgo de
«hacernos» mal.

El conjunto de nuestra sociedad, asi se refleja también
el sistema escolar, subconjunto de aquélla, padece fuer-
temente, los temblores de las fisuras. jLargos siglos de
dogma han sellado nuestro campo neuronal! Por defen-
der un dogma, ni siquiera «eternificado», sino cotidiano,
se nos convierten las amapolas en fogonazos destructo-
res, donde el trigo en espiga de la convivencia se nos
angosta.

Pablo Picasso es una posibilidad vibrante y ahi, real,
de que podemos hacernos, entendernos, superarnos,
sernos, de otra manera.

Vivo desde el nuevo soplo organizativo de la concicen-
cia en democracia, los intentos de los individuos y de
los grupos por plasmar aquélla y siento el escaso apren-
dizaje realizado. Somos aun, todavia, serd de otra mane-
ra, porque depende de nuestro esfuerzo y ése sera posi-
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tivo, una democracia formalmente organizada y estructu-
ralmente diseniada desde el Estado. Cierto que eso esta
sostenido desde la sociedad y mds o menos auténtica-
mente potenciado desde el andamiaje institucional, pero
aun nos queda mucho que profundizar, revitalizar, y real-
zar en la vida cotidiana.

Alun no hemos superado los recelos, las sospechas y
las envidias, aun no tenemos clara conciencia de que el
pensar y el hablar son tenidas formas de pintar lo que
vivimos, aun nos faltan corrientes vivas de aire generoso,
positivo y alegre, aun tenemos que reunirnos para hablar
mas y mds, para hablarnos de entendernos, de amor,
de alegria, de confianza y de convivencia.

Cuando un pueblo, ese es nuestro caso, ha aprendido
demasiado de tribunas délficas, de pulpitos tonantes, de
cdtedras caciquiles, de tribunos, senores de vida y ha-
ciendas, la fisura es temible y provocada, insuperable, al
menos, dificil.

Nuestro pueblo ha tenido demasiados imperialismos.
No sdlo los imperios del poder politico y los colaterales,
que de poco le sirvieron, sino los dominios del espiritu,
de aquello que le hizo dependiente, nervioso, taciturno,
iracundo y un tanto desligado de saber vivir.

Hoy, liberado de esos imperialismos —en camino de—,
se encuentra sdlo en el mundo —no demasiado— con
su piel, «arrojado a la estética», con escaso modelo o
carencia de pautas de por dénde seguir.

¢ Tal vez, Picasso, esteta de nuestro espacio y de nues-
tras tragedias, nos proyecta algun util modelo? ;El de la
tolerancia? Veamos.

¢PARA QUE LA TOLERANCIA?

Anles, ;qué vemos cuando decimos tolerancia? El
mundo angular y espléndido. La maravillosa posibilidad
de que cualquier cosa pueda ser dicha con vario colorido,
con diferenciada insistencia, con clarividente matizacion.

De entrada, si el mundo fuese la univoca diccién de
una exclusiva objetividad, mejor hubiese sido la mudez
de la lengua y la rigida imposible paralisis de la muneca.

Un poco mas alla, tolerar no significa ni identificacion,
ni primacia, ni superioridad, ni olvido, sino algo magnifico.
Algo positivo, grandioso, apolineo, erdtico. Algo sublime.
Como sonreir 0 amar. La sonrisa de un nifio o el amor
de quien tuvo la suerte de «saberlo».

Tolerar, mas o menos, significa «tomar» radicalmente
al otro como tal otro, independiente, autonomo, al mar-
gen de lo dicho, de lo expresado, de lo que se piensa.
Algo asi como la pintura de Picasso. Sin saber lo que
pinta, el objeto, la pura creacion del color, de la forma
renovada, dislocada, de lo inventado, nos traspone sobre
la cosa. Independientemente del chiste sobre si el «Guer-
nica» es una fotocopia, por ser tan famoso y en blanco
y negro. ;Como es posible?

Tolerar exige hacer de la estética una profunda viven-
cia ética y religiosa, no heredada, sino revitalizada,
hecha en libertad y autonomia.

A veces, de tanto decirlo, las palabras se nos convier-
ten en huéspedes y no significamos lo que decimos.
Aun eso no ha ocurrido con la imaginativa y poderosa
pintura de Picasso. Sin embargo, si parece que ha ocurri-
do con «el otro». El instinto, la razén competitiva, la
lucha por seguir siendo pese a los demas, no con los
demas, nos impide reconocer de pleno al «otro como tal
otro». Nos importa mds una idea, un estereotipo, una
presunta informacién sobre alguien, un temor, una sospe-
cha, que la noble y radical apertura ante los demas.

Mantengo la esperanza de que eso es posible. Asi
como Picasso nos hizo posible ver el espacio que nunca

habiamos visto, sentir la realidad bella, embellecida, en
formas y dimensiones irreales, proyecto la esperanza de
gue el hombre también es imaginable siendo «radicalidad
apertura» y no «ciega negacion».

Tendran que pasar cosas, tendran que darse las condi-
ciones objetivas convenientes, tendra que renovarse la
fuerza impetuosa e indomable del espiritu, pero el hom-
bre vivird con los demas con una nueva sensibilidad,
con una nueva estética, antes y después, por encima,
de los estilos de otros tiempos y culturas.

No hay ninguna razén, sino ideologias de dominancia
y de angostamiento vital para hacer impensable que el
hombre de la «razon competitiva» no pueda pasar al
«hombre de la razén solidaria».

Ligados al pragmatico mundo de lo concreto, muchas
veces preferimos el diario estar con las cosas a punto
de acabarse el sentido, que el apostar utbpico por aigo
radicalmente nuevo. Picasso, claramente, fue el esfuerzo
de una decision por no volver al primitivismo de muchisi-
mos anos atras. El hombre instinto, el hombre casi silen-
cio en su incipiente didlogo con el mundo y los otros, no
podia apostar por lo utépico con el contenido actual,
pero también fue un esfuerzo por realizar el hombre. El
hombre inagotable en la palabra, en la relacion, en el
didlogo que podemos ser.

Pablo Picasso intuyd con toda claridad que su «queha-
cer humano» no estaba en repetir mas de lo mismo,
como se siguen las lechugas o los topos, sino por hacer
la irrepetible experiencia personal de ser él. Y escogio
su libertad.

La libertad de la razon actual del hombre puede que
sea la tolerancia, la aceptacion del otro, la radical apertu-
ra a la vida con los demds. El camino hacia la razon
cooperativa.

Cierto que esa es la utopia del hombre actual. Valido
que esa es la estética atrevida que probablemente tene-
mos que ser capaces de imaginar, recrear, observar.

Aun, desde la escuela, como no, aprendemos a vivir
el instinto refinado de la competencia, de la cerrazon, de
la reaccion negativa, del dominio util de los demds. Aun
se nos hace imposible pensar que podamos, que deba-
mos lanzarnos al turbulento rio social con otra actitud y
vitalidad, que no sea la de defendernos, la de reponder
con las mismas carlas a los impactos negativos, domi-
nantes, refinados, utilitarios. ¢Quién ofrece la experiencia
de su vida para presentar nuevas formas de «humani-
zar»? Hay que estar estéticamente en otra galaxia. En
la exterioridad del mundo, fuera de sitio, para elegir lo
renovado, lo innovador, lo nuevo en la experiencia huma-
na: hacerse referencia personal del otro, sin mas valores
de mediacion, de rentabilidad, o de uso.

En eso consiste la tolerancia. Con esa perspectiva es
posible acercarnos a la situacién de convivencia en que
es pensable superar las crisis, las tensiones, las hipocre-
sias, las sin salidas del momento actual.

Tolerar no es ia sutil anagaza sentimental de quien
parece no pensar, no decidir, no saber, no opinar, no
valorar, para sembrar en el contexto el imperio de la sin
razon, de la dominacion, del «como si». Por el contrario,
lolerar es el enorme esfuerzo personal por embridar la
carga aprendida de racionalidad instintiva, utilitaria, domi-
nadora, para convertirla en razon cooperativa y dialdgica.
S6lo, como la nueva estética que nos ofrece un nuevo
campo perceplivo inimaginado previamente, pero una
vez alcanzado posibie, en la estética de /a relacion huma-
na tolerante se hace presente la realidad y la experiencia
alcanzable.

La tolerancia no es un capricho, ni una moda democra-
tica, ni una ideologizacion de los poderosos para seguir
manteniendo, eso si, con ciertas limaduras, el poder.
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Tolerar es hacer pensable y real que el hombre puede
vivir con los demas en comportamientos y estilos de
vida que abran el boquete necesario para superar los
actualmente insuperables problemas del hombre por la
via convencional.

LA ESTETICA DE PICASSO

Esae es el papel de la estélica de Pablo Picasso. Haber
abierto un definitivo e inagotable laberinto a las formas
perceptivas y estéticas de la experiencia cultural europea
y mundial.

Con Picasso nada de lo tnllado, nada de lo manido se
mantiene. Como se ha dicho de los grandes hitos de la
creatividad humana, de los hombres geniales que supie-
ron amar mas que los demds, porque no se angostaron
en el camino trillado de lo constante, de lo facil, Picasso
prolongé afios luz la captacion de la imagen, del color
de las posibilidades de nuestro temblor estético, de nues-
tra sensibilidad.

Frente al figurativismo, a la representacion de las co-
sas como se nos presentan, frente a la acomodacion
fotogréfica, mds o menos perfecta y bien tratada de la
realidad, Picasso, en la cumbre de la ola de los avatares
humanos, nos da el trémolo fogonazo de por dénde con-
quistar libertad y afirmar nuevas posibilidades de expre-
sar y comunicar el sentir humano.

Curioso, que haya tenido que ser desde Mélaga, duice-
mente arrebatado por la herculea neblina de la mdgica
Galicia, pasado por la abierta Barcelona y desiumbrado
y sugerido por la ingente borrascosidad de la fauna pari-
sina, curioso digo, que haya tenido que venir de la oscu-
ra Espana, de la dificil Espania y de la tandtica Espana
—el tres veces Esparia no pretende ninguna simbologia;
no obstante, es un signo a «pintar» cada uno como
quiera—, la reaccion més sugerente y universal por la
libertad, por la busqueda, por la utopia, por la tolerancia.
Se ha wuelto a manifestar el esquema de la compensa-
cién, de la sensibilizacién. Pocos pueblos, pocos grupos
en sus diferentes clases, podrian sentir la conveniencia
consciente o inconsciente por producir y descubrir este
mensaje. El soplo de la liberacion, el traumatismo de
buscar, ensayar, provocar nuevos caminos, maravillosas
formas de entenderse con la vida.

En la estética de Picasso no hay mds barrera que las
limitaciones de una imaginacion, de un vibrar, de un
querer ser nuevo, necesariamente cansable, agotable y,
por supuesto, ligable a situaciones culturales determi-
nadas.

Y, para eso, es prodigioso, como en las figuras de
Picasso, en todos sus cuadros, en todas sus manifesta-
ciones, coloristas o duras, ambiciosas o sencillas, se
percibe la vibracién interna de una erotizacién indo-
minable.

No importa que la lectura freudiana o lacaniana, o el
andélisis estructural, puedan darnos explicaciones de esa
frenética manifestacion mds o menos ligada con caren-
cias o saturaciones «vergonzantes» o no de nuestro ém-
bito cultural. Que si el influjo del padre, que si la domi-
nancia de la madre, que si la reaccioén por negacién del
excesivo mimo, que si la busqueda fagocitosa de sensa-
ciones por carencia acumulada en su primera infancia...
Siempre ser4 interesante hacer la explicacion arqueoldgi-
ca de cualquier presencia humana. No obstante, lo mara-
villoso es que ese objeto explicado no se agota en la
explicacion, sino que se convierte en hecho aparte, en
un trozo de cosmos que comienza a tener vida propia y
a influir en todas las sendas de la realidad.

La estética de Picasso es la gran leccion de la libertad,
de la posibilitacion. Si el hombre requiere hoy un nuevo
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estilo, puede afirmarse con cierta garantia de aquiescen-
cia, que ese nuevo «proyecto» recorre la idea de posibili-
tacion. Hacer posible nuevas formas de pensar, enten-
der, proyectar, sentir, realizar, aunar, la vida.

Desde hace lustros se nos vende la inquietud de que
le problema del hombre actual es un problema de imagi-
nacion. «La imaginacion al poder» se nos vendi6 en la
comercializacion del «mayo francés del 68».

Aunque el intento sea precisamente domenar esa pre-
sunta imaginacién poderosa y desligada que acabaria
con la falsedad dominante, el fondo del mensaje es radi-
calmente vélido y cierto. Y es el mensaje picassiano. El
hombre es un ser capaz de inventar, de superar los
campos experienciales de su perceptividad, de su co-
nexion con el mundo y puede hacer lo proyectado, y lo
proyectado puede Ser algo insospechado, inaudito, im-
previsible, inimaginado. El hombre puede superarse, ima-
ginar y crear.

Decididamente no nos lo creemos. Nos lo decimos a
diario, precisamente para calmar la conciencia falsa de
vivirnos rondando tan magnifica frase en el mas borroso
e indeterminado de los letargos. -El letargo de que nos
parece mejor seguir gustdndonos de las insipideces y
turbulencias de la cotidianeidad acelerada, que del pen-
samiento de cambiar radicalmenite de perspectiva. Prefe-
rimos seguir pensando que los demds son nuestra utili-
dad, que ponernos radicalmente personas con los otros.

Volvemos constantemente al ejemplo de los «otros»,
porque la dimension estética de la tolerancia que apren-
demos, la estética que nos recupera una nueva eticidad
y religiosidad, auténomas y auténticas, se condensa en
la experiencia de las relaciones humanas, la del encuen-
tro con los demds. Es ahi donde la posibilidad de ser
humano que cada uno es al nacer de la especie humana
se concreta y configura y es ahi donde adquiere pleno
sentido el esfuerzo y la alegria de vivir la vida: mejorando
las relaciones con los demds. Mejoria que es de profun-
dizacién: cada otro es irrepetiblemente un misterio que
no podemos reducir a coordenadas valorativas y a estre-
chos esquemas de opinion, siempre domesticados por el
sistema entorno.

Es posible realizarnos de nueva manera y es alcanza-
ble que esa nueva manera supere el estado de «concien-
cia inocente» de utopia irrealizable, para pasar a ser
«animosidad utopica concreta».

TOLERANCIA EN LA ESTETICA DE PICASSO

Solo si queremos hacer pesado este pretendido engar-
ce estético entre la pintura de Picasso y el progresivo
vivir humano, cultural y espanol, tendremos que seguir
en la pauta de recordar el maravilloso esfuerzo del que-
hacer de nuestro pintor.

Mds que importarnos los temas, los asuntos, los mati-
ces de su pintura, nos importa resaltar, como por otro
lado venimos haciendo, que en Picasso lo mds ilumina-
dor es su proceso personal, su inagotable despertar para
la creacién, su captacion de la vida como experiencia de
sobresalto, su huida constante y frenética de la monoto-
nia, su radical enfrentamiento con la burocratizacién de
la vida.

En Frankfurt han escrito mucho sobre el diagndstico y
terapia de nuestra sociedad burocratizada. Se ha alertado
ampliamente precisamente porque es un fenémeno domi-
nante. Los intelectuales siguen fieles a su papel prima-
rio, conveniente, pero casi siempre final, de «reconstruir
el mundo». Repetirnos mil y una vez que vivimos un
mundo burocratizado. Se nos han «burocratizado» las
actitudes, se nos han cargado las alas y las comisuras



de los labios de nuestra sonrisa de quehacer rutinario y
podenco. Tendemos a mirar nuestro derredor con mas
de lo mismo. Casi nunca con algo de impetu, de espiritu,
de novedad. Por ejemplo, el mundo, los hombres, no
requieren mucho mds de lo mismo, en cuanto bienes,
cosas, abundancias, carencias, limitaciones, saturacio-
nes, sino con algo mas de algo distinto, de amor. Ocurre
que aun no hemos descubierto casi nada mas del amor.

Preferimos mantenernos en el orden alcanzado de lo
que esta, aunque de cuando en cuando rechine, aunque
de cuando en cuando nos parezca que lo superamos a
base de jugarnos medias jugadas, que apostar de bruces
por el planteamiento desburocratizado de la libertad, del
querer ser, de la propia afirmacion de uno mismo desde
el centro existencial inabordable de la propia autonomia
y de la permanente aceptacion del «otro», sin mas, como
tal «otro».

Probablemente, nuestra sociedad y nuestro sistema
escolar, en relacion de macro y micro-cosmos de una
forma de haber cristalizado histénca, requieran para su
adecuado estar en el tiempo elevadas dosis de desburo-
cratizacién. Siento cierta pena, compatible con el radical
respeto a las opciones de todos, cuando vivo de aqui y
alla que las posibles soluciones de problemas de siempre
se quieren atisbar con mds dosis de burocratizacion.
Con ma&s dosis de privacién de libertad, autenticidad,
aufonomia.

Si en algo es negativo «la vivencia administrada de la
vida» es que precisamente la vida es presencia de crea-
cion, es dominio de autenticidad.

Cuando grupos sociolégicos se organizan, se otorgan
el contrato de la aceptacién sumisa al poder de unos,
que de forma muy ordenancista planea la convivencia,
aunque aparentemente logre ciertos éxitos momenta-
neos, estd empobreciendo para generaciones el sentido
vital, la efervescencia inevitable de lo que es la vida. Y
contra eso no se puede ir.

Por eso, decia, que siento pena cuando en nuestro
derredor veo surgir un sistema escolar, un ambito educa-
tivo, en cuyo animo y estilo predominan y se benefician
actitudes, conductas, estilos burocraticos.

¢Como definir lo burocratico? Dificil pretensién. Pode-
mos intentar que se burocratiza la vida cuando se cumple
el criterio general siguiente de una manera constante: se
decide siempre en favor de las soluciones o alternativas
mas inmediatas, concretas, para salir del paso, utilitaris-
tas, mediales..., sin tomar en consideracion las perspecti-
vas mas sugerentes, dindmicas, inquietas...

De forma concreta se nos burocratiza la vida, se nos
enquista la estética del descubrimiento, de la tolerancia,

cuando, pegados a la letra de un estereotipo, de un
convencionalismo, de una rutina, quemamos nuestras
energias en hacer que se mantenga esa formalidad, que
en cuaiquier caso es hoy letra muerta de nuestra cultura
hace siglos. Que pudo ser letra viva, pero que hoy es un
fésil.

El gran criterio iluminador de esa desburocratizacion
proyectada pasa por el contexto personal del encuentro
con los demds. Es el gran talisman del «deber ser» y de
la «gran esperanza del ser» —desde la estética de la
realizacion se nos descubre la eticidad y la religiosidad
de lo auténtico—, lo que se nos presenta cuando mos
entregamos a la vida como la radical experiencia de
nuestro descubrimiento. En esto deberia consistir el as-
fuerzo de la escuela-educacién, mas que en mantener la
burocratizacion sellada de un pasado informativo, que
en todo caso son nuestras alforjas, pero nunca nuestra
luz. En todo caso, nuestra plataforma para iniciar el pro-
ceso, pero nunca nuestro final. Picasso vivio la pintura
anterior, saltd y descubrié nuevas formas de vivir y sentir
lo bello.

El hombre actual, el sistema escolar educativo en que
se educa, tienen que corregir las inocentes hipocresias
de los tan manidos problemas sin fisuras, cambiando el
estilo de los planteamientos. Pasar del limite de lo vivido,
que encierra, al dnimo creador, libre y respetucso de lo
que se proyecla, imagina y crea.

Si, basicamente, en los encuentros con los demds, la
razén dominante de la competencia regula nuestra con-
ducta, todo lo otro es hojarasca falsa de conductas torpes
que histdéricamente siempre se emponzofian con violen-
cias. Es en la experiencia de vivir con los demas donde
sin falsos esquemas de sobrevivir mientras lo digo se
aprende y realiza la conducta tolerante que, ;por qué?,
nos puede interesar.

¢lnteresar? No importa. El salto puede ser demasiado
peligroso. También la constante realizacién estética de
Picasso siguié pasos de «prudencia», de equilibracidn.
Lo que importa es la actitud de querer ser persona
tolerante.
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Una de las manifestaciones mas antiguas en el hombre
ha sido, sin duda, la expresion grdfica a través de incisio-
nes y huellas producidas por objetos agudos y duros
sobre la superficie de roca, hueso, barro, etcétera.

Observando los grabados que nos han llegado desde
la prehistoria, advertimos el linealismo como una cons-
tante iconica, visual-tactil al tiempo que la evolucion de
un proceso de contenido simbdlico-abstracto (Altamira,
Guijarros de Mas d’Azil, Trois Fréres, Calapata, etcétera),
para continuar a lo largo de la historia, a través de las
distintas culturas, con la linea, como el instrumento ge-
nuinamente humano, fruto de su desarrollo mental y de
su capacidad de abstraccion.

La diversidad de grueso en los llagueados y rehundi-
dos como de formas y colores han definido en sus repre-
sentaciones el ongen de multitud de c6digos, cuyos len-
guajes de simbolos reflejan el pensamiento y el deseo
de patentizar sus conocimientos y creencias, pero tam-
bién la necesidad de comunicacion.

Quienes nos dedicamos a la ensenanza sabemos de
las dificultades que muchos de nuestros alumnos tienen
para la interpretacion de imagenes y esquemas graficos
de tres dimensiones representados exclusivamente por
lineas sobre la superficie plana.

Por este motivo, ateniéndonos a lo establecido por
DIN, 15 y UNE, 1.033 en lo referente al grueso de lineas
negras para la realizacion de dibujos industriales (las
lineas de colores recogidas por las citadas normas sdlo
se refieren a tuberias y conductores, pero nada dicen
sobre las lineas de colores en el dibujo geomeétrico, con
ser éste la base de su teoria tecnologica), partiendo del
comportamiento de los colores en su interaccion, hemos
experimentado durante los siete u ocho ultimos arios,
este codigo de cuatro colores: rojo, verde, azul y negro,
para la representacion e interpretacion de los trazados
geométricos en los siguientes sistemas: diédrico, axono-
métrico, perspectiva caballera y conico, que ahora pre-
sentamos, teniendo presente los medios de facil adquisi-
cion en el comercio (boligrafos, rotuladores, estilografos,
con diversidad de gruesos y de colores).

Dentro de la complejidad producida por hechos fisicos
y psicologicos que inciden en la percepcion de los colo-
res y que rigen su interaccion, deseamos destacar, so-
meramente, algunos factores que son, creemos, suficien-
tes para justificar la eleccién de los cuatro colores
mencionados.

Si la exaltacion reciprova de los colores se manifiesta,
particularmente, en Ia reunion de pares complementarios:
rojo-verde, amarillo-azul, blanco-negro (sin que este ulti-
mo par podamos incluirlo como colores, si funcionan
como reflectores de luz), el par rojo-verde, al destacarse
sobre los restantes, adquiere mayor interés, ya que sus
respectivas lineas al cruzarse proponen operaciones dis-
lintas y lugares bien diferenciados, también como conse-
cuencia de su distinto grueso.

Cadigo de colores en el
dibujo geometrico

Por Miguel Manuel GARCIA MONTERO (*)

El azul utilizado sin el complementario sugiere aleja-
miento y profundidad, asociandose al verde por contigli-
dad espectral y combinatoria.

El negro se aisla del resto de los colores, ya que no
es color y destaca fuertemente sobre el fondo blando,
pero también arrastra connotaciones iconicas y sighogrd-
ficas propias del trazo y del rasgo, lo que favorece mucho
al objeto de su uso aqui.

Se han determinado tres categorias de gruesos confor-
me a cuatro grupos de lineas claramente diferenciables,
comunes a los cuatro mencionados sistemas geométri-
cos de representacion y en los citados cuatro colores,
lal y como pasamos a exponer:

Lineas de grueso maximo, tipo A.

Lineas de grueso medio, tipo B.

Lineas de grueso fino, tipo C.

Tomando el modelo de maximo grueso segin UNE,
1.033, por ejemplo:

el tipo A, tiene 1,2 mm;

el tipo B, tiene 0,8 mm;

el tipo C, tiene 0,4 mm, y asi sucesivamente, segun el
modelo de gruesos que se prefiera conforme al tamafio
de los dibujos.

Utilizacion de las lineas de colores.

e Negro, tipo B (grueso medio):

Diedrica, puntos traza. Trazas del plano. Datos. Sig-
nos.

Caballera, las mismas lineas que en axonomeétrica.

Conica, linea del horizonte. Linea de tierra. Métricos.
Escalas.

® Verde, tipo C (grueso fino):

Diédrica, lineas proyectantes. Rectas y planos auxilia-
res. Todas las lineas auxiliares y sus signos.
Axonométrica, lineas proyectantes. Rectas y planos
auxiliares. Todas las lineas auxiliares de trazado y sus
signos.

Caballera, las mismas lineas que en axonométrica.

Conica, lineas de fuga. Lineas de medicion. Todas las
lineas auxiliares de trazado. Rectas y planos auxiliares,
Sus signos.

® Aojo, tipo A (grueso maximo):

Diédrica, Proyecciones de puntos y rectas. Todas las
lineas de resultado final. Intersecciones. Secciones. Nue-
vas proyecciones. Todos sus signos.

Axonométrica, puntos y rectas de resultado. Proyeccio-
nes sobre los planos coordenados. Configuracion de for-
mas en el espacio. Intersecciones. Secciones. Todos sus
signos.

Caballera, las mismas lineas que en axonométrica.

Conica, puntos y lineas de resultado. Configuracion de
formas, sus signos. Intersecciones. Secciones, etcétera.

(*) Catedratico de Dibujo del IB «Virgen del Cortijo», Madrid.
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E‘_i] Fundamento de

|]a pintura

Por Juan SANCHEZ BALLESTEROS (*) y Antonio ROJAS CERVANTES (**)

Presentamos a continuacion un estudio de los distintos
componentes que intervienen en las técnicas pictdricas,
haciendo un analisis general del material normaimente
empleado en pintura, de forma que sirva como introduccion
del tema y que pueda proporcionar alguna informacion a
futuros artistas de la pintura 0 a personas interesadas en el
tema.

LA PINTURA

La pintura es una mezcla de tres componentes: el
pigmento coloreado, el medio en que esta suspendido y un
disolvente que la hace homogénea. Observando la
composicion quimica de los pigmentos utilizados, suele
elegirse como disolvente cualquier liquido volatil de analogas
caracteristicas quimicas, generalmente se emplean agua o
trementina, que permita al artista controlar la consistencia de
la pintura para obtener el efecto que se desea. Las
propiedades intrinsecas de cada componente influyen en el
aspecto final y caracter de la pintura.

LOS DISOLVENTES Y LA PINTURA.
DISTINTAS TECNICAS PICTORICAS

A menudo es necesanio rebajar la pintura, especialmente
para dar brillo, y esto suele hacerse anadiéndose al medio
un disolvente de caracteristica quimica andloga a la del
pigmento y medio con el que se mezcla. Es de todos
conocido que las sustancias quimicas se disuelven o son
miscibles en disolventes que posean analogos enlaces
quimicos, pero a su vez estos disolventes no deben alterar
ni reaccionar con el pigmento descomponiéndolo o
quemandolo, de ahi que el estudio del disolvente a usar
dependera del tipo de pigmento y de la técnica pictorica en
que se van a emplear. De forma general diremos que el
agua y la trementina son los dos disolventes de uso mas
generalizado en pintura.

La auténtica trementina se hace destilando la goma
resinosa de los pinos. La forma mas pura que utilizan los

. artistas esta destilada dos veces (trementina «rectificada») y
es el disolvente que, sélo o mezclado con resina, se emplea
con mas frecuencia en la pintura al dleo. También se emplea
en el 6leo la trementina de Venecia (lamada también
Balsamo de Canada). Se obtiene de la resina de alerce y es
mas espesa y resinosa que la normal. Tiene menos
tendencia a decolorar la pintura.

La pintura al éleo se hace con pigmentos pulverizados
secos, mezclados a la viscosidad adecuada con algun aceite
vegetal, normalmente de linaza o dormidera. Estos aceites
se secan mas lentamente que otros medios, no por
evaporacion sino por oxidacion, formandose capas de
pigmentos que se incrustan en la base (lienzo, madera,
tablex, cartones, etcétera) de forma que controlando los
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tiempos de secado se podran fijar a las siguientes capas de
pigmentos. Este proceso de oxidacion confiere una especial
riqueza y profundidad a los colores del pigmento seco en
funcion de las proporciones utilizadas, que el artista puede
variar con un disolvente (la trementina) para que la superficie
pintada presente toda una gama de calidades opaca o
transparente, mate o brillante. En la pintura al oleo. a veces,
también se emplean como disolvente soluciones alcoholicas
o bamices. Los bamices se preparan disolviendo resinas en
aceites esenciales, generalmente trementina, y tienen gran
utiidad en la pintura al dleo. De éstos es el barniz de
almacigo (Mastic) y el de damar los mas utilizados. E! primero
se prepara disolviendo resina de almécigo en trementina y
se emplea en el Oleo para rebajar la pintura; sin embargo,
tiene tendencia a crecer y a amarillear. Estos inconvenientes
se evitan empleando el barniz de damar que se prepara
facilmente disolviendo una parie de resina de damar molida
en cuatro partes de trementina. Para elio hay que envolver
la resina en muselina y atarla en algodon suspendiéndola en
la trementina. La resina se disolvera perfectamente
transcurndo 2-3 dias, tiempo éste que se puede acelerar
agitando suavemente de vez en cuando la bolsa de muselina.
Este bamiz es un disolvente muy empleado en la pintura al
oleo, que no amarillea ni ensombrece con el tiempo. Otro
bamiz empleado en el Oleo es el barniz de goma laca. Se
prepara disolviendo una parte de goma laca (blanca o parda)
en siete partes de alcohol. Se emplea para recubrir una
base demasiado absorbente y como fijador para los dibujos.

En algunos casos, el aguarras es un disolvente que puede
sustituir a la trementina; al tener menor coste y al realizar la
misma funcién hace que a veces desplace a ésta como
disolvente en algunas pinturas. No obstante, es el agua la
sustancia que se emplea como disolvente en fmayor numero
de técnicas. En las acuarelas es el disolvente por excelencia.

Las acuarelas son pigmentos muy finamente molidos y
aglutinados en goma arabiga que se obtiene de las acacias.
La goma se disuelve facilmente al agua y se adhiere muy
bien al papel, ademas de actuar como barniz, claro y
delgado, que da mayor brillo y fuminosidad al color.

También en el Gouache es practicamente el agua el unico
disolvente a emplear. El Gouache (que se le llama también
«Color con cuerpo») es una pintura al agua, opaca, hecha
con pigmentos molidos, menos finos que el empleado para
las acuarelas transparentes. Al igual que la acuarela, su
medio o agente aglutinante es la goma arabiga, aunque
muchos gouaches modernos contienen plasticos. El medio
esta ampliado con pigmento blanco que hace opaca la
pintura, lo que elimina algunas limitaciones impuestas por la
acuarela transparente; es posible aplicar pintura clara sobre
oscura y construir un cuadro con colores mas solidos.

(*) Profesor Agregado de Fisica y. Quimica. |. B. «La Isleta» de Las Palmas
de Gran Canaria.
(**) Profesor Agregado de Dibujo. |. B. «El Ejido» (Almeria).



También en la pintura al temple puede el agua actuar
como disolvente. aungque no con todos los pigmentos que se
utilizan en esta técnica. La pintura al temple se hace
mezclando pigmentos en polvo con una solucion de huevo.
a partes iguales. Para que estén listos para usar y facilitar
su manejo lo mejor es conservar ios pigmentos semidisueltos
en una solucion de agua destilada. La mayoria de los
pigmentos se mezclan bien con agua. sin embargo hay otros
como el cammesi de aliz, el azul de prusia y los diversos
negros cuya combinacién con el agua no es buena. En
estos casos se debe anadir al disolvente acuoso una cierta
cantidad de alcohol. segun el pigmento. La disolucion del
pigmento en agua es la que se debe anadir a la solucién de
huevo. lo que se debe hacer sobre una placa de vidrio con
una espatula. La pintura resultante puede rebajarse con agua
destilada para lavados y trabajos de transparencias. pero
hay que anadir yema de huevo suficiente para mantener las
propiedades aglutinantes.

También en el fresco es el agua el disolvente por
excelencia. La técnica del fresco se basa en un cambio
quimico. Los colores de tierras, molidos y mezclados con
agua pura, se aplican sobre una argamasa reciente de cal y
arena. La cal viva (6xido de calcio-CaQ) por accion det agua
se transforma en cal apagada (hidroxido de calcio-Ca(OH),)
que reacciona con el anhidrido carbonico de la atmosfera
formando una pelicula cristalina de carbonato calcico de
modo que el pigmento cristaliza en el seno de la pared. La
mision del agua aqui es doble, ademas de disolver el
pigmento actua como cohesionante de las distintas capas de
cal-arena que forma el soporte del fresco.

Inclusive, aun en la pintura acrilica tiene el agua su papel
disolvente y su importancia. Suele denominarse acrilica a
cualquier pintura en la que el pigmento esté integrado en
una resina sintética. El desarrollo de {a pintura acrilica como
medio artistico se produjo a consecuencia de un imperativo
social: el deseo de artistas hispano-americanos (Orozco,
Siqueiro, Riveras, etcétera) de querer pintar grandes murales
en edificios publicos, algunos de ellos en muros exteriores,
les llevaron a la conclusion que los éleos no durarian mucho
en tales condiciones, encontrando los mismos resultados con
el fresco. Necesitaban de una pintura que se secase
rapidamente y permaneciese estable ante los cambios
climaticos. Esto se consiguid aglutinando pigmentos con
medios polimerizados. La palabra polimero se refiere a la
unién de moléculas pequenas e idénticas para formar una
molécula mas grande, lo cual confiere una gran resistencia a
la sustancia asi compuesta. Por este procedimiento se
desarrollaron dos resinas sintéticas adaptadas como medio
artistico: {a acrilica y el acetato de polivinilo (PVA). Las resinas
acrilicas se hacen a partir de acido acrilicos y metacrilicos.
Con las debidas adiciones se consigue un medio soluble en
agua, fo que permite diluir los pigmentos con agua, o con
una mezcla del medio y del agua segun el acabado que se
desee. Tiene especial importancia el hecho de que la pintura
acrilica se seca en cuanto se evapora el agua y una vez
que esto sucede —en cuestion de minutos— no tiene lugar
ninguna otra accion quimica.

MEDIOS

Para hacer la pintura, todos los pigmentos. una vez
preparados, deben molerse y dispersarse en el medio
escogido. Es importante que los pigmentos estén bien
molidos para que la pintura sea suave y de consistencia
uniforme. Esta suavidad y esta consistencia uniforme en la
pintura se consigue rodeando los pigmentos de un medio
adecuado que facilite el que las particulas fluyan libremente
Y no se aglomeren en grupos heterogéneos.

El medio tiene dos funciones: servir de vehiculo para llevar
el pigmento a donde el artista desee y mantener alli el
pigmento gracias a algun cambio fisico o quimico. En el
resuitado final influyen muchos factores, tales como el método
empleado, el disolvente utilizado, tip0 de medio usado,
etcétera. Son muchos los medios empleados en la pintura.
Los griegos. romanos y otras civilizaciones antiguas
empieaban la cera. Este método conocido como pintura
encaustica, sobrevivio hasta el siglo vii. El huevo, como
veremos, era la forma mas corriente de aglutinante hasta el
sigio xv, en que la pintura al dleo. utlizando aceites de
linaza. se hizo comente. Durante los ultimos veinte anos han
proliferado los pigmentos absorbidos en un medio sintético
polimerizado. generalmente acrilico. Otro medio muy usado
ha sido la goma arabiga. Se presenta en forma cristalina y
desde tiempo muy antiguo ha sido empleada como medio
para la pintura con agua. Vamos a analizar mas
detenidamente estos medios para pigmentos.

La pintura con pigmentos mezclados con cera caliente (o
pintura encaustica) fue una de las principales técnicas de las
civilizaciones antiguas. Consistia en la aplicacion de colores
al temple fundidos en cera, trabajando en caliente. Los
mejores ejempios de esta técnica son tas momias de E!
Fayum (siglo 1 a. de C. al siglo m d. de C.). La técnica
sobrevivio hasta el siglo vii, en la actualidad esta en
desuso.

Otro medio interesante es la Goma. Los pigmentos molidos
se mezclan con una goma. goma arabiga o el tragacanto.
de la siguiente forma: La goma en estado natural se tritura y
se eliminan las impurezas. disolviéndose en agua caliente
en una mezcladora. Una vez disuelta se filtra la solucion a
través de muselina para eliminar mas impurezas, y después
se mezcla con los pigmentos destinados a pinturas para
oleo y acuarela, pasandose la suspension a continuacién por
un molino de tres rodillos que ejerce una presion de hasta
72 Kglem?. Esta presion separa las particulas de pigmento y
asegura que la pintura tenga una consistencia uniforme. El
uso de pintura mezclada con goma progreso paralelamente
al del papel. que es su soporte caracteristico. aunque se han
utilizado otros soportes como la seda y el pergamino.

Otro medio para pintura es el huevo. Durante la Edad
Media se emplearon gomas y colas para pintar. pero sin
duda el medio mas corriente era el huevo. y el proceso de
pintar con él. conocido como temple al huevo. fue descrilo
por Cennino Cennini. En este proceso se puede utilizar tanto
la clara como la yema por separado o juntas. La composicion
de ambas es practicamente la misma, variando solo sus
proporciones, esto es., la yema contiene un 22 por 100 de
lipidos, mientras que la clara tiene un 0.2 por 100, lo que
hace que la pintura a la yema sea mas oleosa. mas fuerte,
elastica e impermeable, siendo adecuada para pintar sobre
madera. La clara del huevo es el medio idoneo para iluminar
manuscritos; para ello la clara se bate vigorosamente para
destruir su estructura molecular, hasta obtener una espuma
blanca y estable. Se deja a continuacion reposar,
transforméandose en un liquido que fluye suavemente. que
se maneja con facilidad y se mezcla bien con agua.

Esta pintura al huevo alcanzdé su maximo esplendor
durante los siglos xiv y xv, llegandosela a considerar como
un «trabajo de caballero» que se podia realizar incluso
vestido de terciopelo {Cennini). Sin embargo. en esta misma
época se inicia en los Paises Bajos la pintura al oleo,
empleandose como medio aceites vegetales como el de
linaza, adormidera, nuez, etcétera, que pemmitia su secado
sin necesidad de ponerla al sol. Los tonos y la armonia
lograda, asi como su perfecto acabado, aparentemente
desprovisto de pinceladas, maravillaron a muchos artistas
contemporaneos, siendo los italianos los primeros en iniciarse
en esta técnica. Vasari (1511-74) en sus Vidas de Artistas
(1568) describe esta técnica como el descubrimiento brillante
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y dramatico de un solo hombre: Jan Van Eyck (activo desde
1422-41) el cual transmitio el secreto a Antonello de Messina
(1430-79) quien a su vez inicid a los artistas italianos en
dicha técnica.

Sin embargo, el proceso fue mas complicado. Antes de
Van Eyck el aceite se habia empleado durante siglos para
diversos fines, de forma que la introduccion de la pintura al
6leo no fue una invencién sino un proceso de
experimentacion practico que se fue perfeccionando
graduaimente. Parece ser que fueron los nodrdicos los que
emplearon el aceite como medio en pintura. En un tratado
del siglo xit un monje aleman llamado Tedfilo, describia la
forma de mezclar pigmento con aceite de linaza y de nuez,
sin embargo, este mismo monje indicaba el principal
inconveniente de este medio que consistia en el lento secado
de cada capa de pintura, lo que hacia al proceso largo y
aburido. En la naturaleza de un aceite existen tres factores
importantes: su pureza, su color y sus propiedades de
secado. Se pueden estudiar mejoras graduales de todas
estas cualidades. Un logro excepcional fue el descubrimiento
de un método para acelerar el proceso de secado. Se
describe en dos manuscritos del siglo xiv y consiste en la
introduccién de Oxidos metalicos en el aceite durante su
purificacion. Sin embargo. con el tiempo los tipos de medios
para pintura han ido diversificandose. En la actualidad el
medio se utiliza, ademas de para facilitar la aplicacion de los
pigmentos al soporte, para adelgazar la pintura manteniendo
un equilibrio controlado de las capas de pintura. En algunos
casos se pretende reforzar con el medio la ligazon entre las
distintas capas de pigmentos o entre el pigmento y el soporte;
tal es el caso de la caseina en la pintura mural. Algunos
medios se emplean para acelerar el proceso de secado,
especialmente en el dleo, de forma que se puede controlar
la rapidez de secado de las capas de pintura. El mas usado
en el 6leo es el medio de trementina, consistente en una
mezcla de aceite de linaza y trementina, en proporcion 6:4,
sin embargo, este medio se ha ido abandonando en la
actualidad porque la pintura tarda mucho en secarse. De ahi
que se empleen como medio mezclas de aceite de linaza o
de trementina con distintos bamices, obteniéndose asi el
medio de barniz Damar (mezcla de aceite de linaza
calentado-bamiz damar-trementina-trementina de Venecia en
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la proporcion 4:9:9:2), medio de aceite soporte (mezcla de
aceite linaza calentado-trementina de Venecia en la
proporcion 1:3), este medio resinoso seca con un brillo casi
vitreo, medio de cera (se obtiene mezclando una parte de
cera blanca con tres partes de trementina previamente
calentada), este medio se seca lentamente con un acabado
mate; medio de cera y aceite (se prepara mezclando diez
partes de aceite de linaza crudo, dos de cera de abeja y
1/16 de litargino). este es un medio espeso y resinoso que
puede emplearse con pintura espesa o diluida; medio de
Maroger (es una emulsion de aceite linaza hervido. bamiz
de almacigo, goma arabiga y agua). este medio ha resistido
la prueba del tiempo.

Los medios mas actuales son los denominados acrilicos.
que consisten en aglutinantes resinosos polimerizados
artificiales que ofrecen un rapido secado y una buena
flexibilidad: estas propiedades y otras como el cuerpo gue
se consigue en la pintura hace que su uso ofrezca excelentes
ventajas en el oleo y en el temple. pero no como sustituto
de los antiguos aglutinantes. sino como un medio distinto
con cualidades estéticas y aplicaciones propias.

PIGMENTOS. FORMACION DEL COLOR

Como es sabido la luz que puede impresionar la retina del
ojo humano abarca desde 380 a 770 nm. Como se puede
entender la luz es una mezcla de distintas radiaciones
electromagneticas. cada una con una longitud de onda
propia, que conforma el denominado espectro
electromagnético. y del que solo una parte es visible para el
ojo humano: las distintas longitudes de onda de esa zona
del espectro electromagnético. denominada Visible. pueden
impresionar a los organos de la vision mostrando un color.
Los intervalos de longitudes de onda correspondientes a los
diversos colores se indican en la tabla numero 1. A partir de
esta tabla puede verse que cuando un pigmento tiene su
maxima absorcion en las zonas de violeta, azul y verde del
espectro y un minimo de absorcion en {as regiones de largas
longitudes de onda. el color variara del amarillo al rojo. En la
figura 1 aparecen reflejados los colores que se presentan en



TABLA 1

Longitud de onda (nm) Color
770-620 Rojo
620-590 Anaranjado
590-560 Amaritio
560-530 Verde amarillento
530-500 Verde
500-480 Verde azulado
480-440 Azul
440-380 Violeta

cada intervalo de longitudes de onda en la region del
espectro visible.

Los pigmentos son sustancias quimicas que tienen un
poder de absorcion especifico sobre las radiaciones de que
esta compuesta la luz blanca: cuando son alcanzados por
ella, parte las absorbe y parte las refleja, dependiendo de
este poder de absorcion-reflexion el color del pigmento. Si
absorbiese todas las radiaciones que les llega el pigmento
tomaria el color negro; si las refleja todas seria blanco. Por
lo tanto se puede afirmar que el color de una pintura
depende. en primer lugar, del pigmento disuelto, de su mayor
0 menor poder absorbente, y ademas de la mezcla de los
diferentes pigmentos. ya que al tener cada uno un poder
selectivo propio. cuando se mezclan varios pigmentos se
obtiene un poder de absorcion distinto. de ahi que el color
resultante no coincide exactamente con el de cada uno de
los pigmentos.

En la actualidad son muchos los tipos de pigmentos
naturales y artificiales de los gue se disponen. tantos que
enumerarlos al completo rebasaria con creces los limites de

este articulo: sin embargo. hay que tener presente que
siempre esto no fue asi; a lo largo de la historia la paleta del
artista ha sufrido una evoiucion tecnologica y economica
muy viva y cambiante. Los primeros pigmentos utilizados por
el hombre de las cavernas no requeririan técnicas de
preparacion especiales, sino que lo encontraban en la tierra,
en forma de tiza blanca, tierra verde y diversos ocres y
sombras. mientras que el negro lo obtenian a partir de
madera quemada. En la Edad de Bronce (2000-1000 anos
a. de C.) los egipcios usaban cinabrio. rejalgar, azurita,
oropimente y malaguita a partir de los cuales obtenian
pigmenios rojos, anaranjado, azul, amarillo y verde,
respectivamente. Estos minerales precisaban ser molidos,
para lo que se valieron de instrumentos metalicos, ademas
desarrollaron técnicas de lavados y levigados (convertirlos
en pasta), iniciando de esta forma meétodos de preparacion
de colores. Los egipcios produjeron los dos primeros
pigmentos inorganicos de fabricacion artificial, que fueron el
azul fit y el blanco de plomo. El primero parece que nacio
como derivado de la industria ceramica y aunque se empled
mucho desaparecié misteriosamente entre los anos 200 y
700 d. C. El blanco de plomo producido por corrosién
controlada del plomo metalico, se usa aun actualmente y
probablemente sea el pigmento mas importante que se ha
descubierto. Fue el unico blanco utilizado hasta el
descubrimiento del blanco de cinc (1830) y del blanco de
titanio (1916). Su importancia radica en su opacidad y poder
de revestimiento. Su unico inconveniente es su alta toxicidad.
El unico pigmento blanco utilizado antes del descubrimiento
del blanco de plomo era la tiza que carece de su poder
cubriente. En la tabla numero 2 se indican los pigmentos
blancos mas empleados.

Segun Plinio, en la antigledad clasica (en el Imperio
romano) se disponia de la misma gama de pigmentos gque
en el antiguo Egipto, con la adicion del Indigo. que
anteriormente solo se habia utilizado como tinte; el purpura
de Tiria obtenido de un caracol marino y un verde artificial
denominado Verdigris, obtenido por corrosion controlada de

TABLA 2
PIGMENTOS BLANCOS

Composicion

Nombre
I. Blancos de Plomo:
1.1. Albayalde, Cerusao Blancodeplomo...................... ... ...
1.2. Blancodeplata......... ... ..
1.3. Cerusa de Mulhose o Sulfatodeplomo......................... ...
1.4. Mezcla:
1.4.1. Albayalde de Venecia .............. ... . ... ...

1.4.2. Albayaldede Hamburgo ................... .. ... ... ... ...
1.4.3. Albayalde Holandés . .... ... ... ... .. . ... .. .. ... .. ...

Blanco «MEzZCIa» . . . .. . e

Blancos de cinc:

3.1. Blanco de CINC. . ... ..
3.2, Blanco «Nevins . ... .
3.3, «LBUCOPON» « o ot
3.4, «SUOPON» ...t
3.5, «LitOPON» ..o
3.6. Carbonato de CiNC. ... .. ..
IV, Blanco de tHanio .. .. ... .
V. Blanco de antimonio . .. ... ... . e

PbCO;-Pb(OH),
PbCO;
PbSO.-Pb{OH),

PbCO;(50%)-BaS0,(50%)
PbCO;4(35%)-BaS0.(65%)
PbCO3(20%)-BaS04(80%}

PbCO,5-Zn0O
PbS0O,-Zn0O

Zn0
ZnS
Zn0-CaS0,
ZnS-CaS0,
ZnS(30%)-BaS0Q,4(70%)
cho_q

TiO2(25%)-BaS04(75%)
Sb203
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TABLA 3
PIGMENTOS ROJOS

Nombre Composicion
1. Rojo cinabrio o bermelién de mercurio ................ ... HgS
2. Bermelldnescartata............... ... Hgl,
3. Bermellon brillante o de antimonio . ... ............... ... ... ... Sb,S;
4. Rojodecadmio. ... CdS-CdSe
5. R0J0 «CamOpOn» .. ..o CdS. CdSe-BaSO.
6. Rojo de oro o purpura «Cassius» . . ...................... SnCls-AuCl,
7. Rojodecobalto................ .. ... CoAsQ,
8. Rojodeultramar. ......... ... ... ... AINaSiO,+S
9. ROJOAECrOmMO . ... .o PbCrQ,-Pb(OH),
10. BermellOninglés. ... . . PbCrO4-Pb(OH),+anilina
11, Rojodemolibdeno. . ..... ... ... i PbCrO,-Pb(OH), + PbMoQ, + PbSO,
12 Miniode plomo. . . ... .. Pb,0,-Rojo oscuro
130 MaSSICOt. . . ... e PbO
14, LHarginio. . ..o PbO,-Rojo anaranjado
15. Rojo Saturno o mina anaranjada .. ........... ... ..o Pb;0,
16. Rojos laqueados de plomo .. ........... ... . Pb;O4+anilinas
TABLA 4
PIGMENTOS AMARILLOS
Nombre Composicion
I.  Amarillos de cadmio:
1.1, Amarillo cadmio limon .. ... ... ... CdS
1.2. Amarillo cadmio claro o Cadmopon. ............................... CdS(38%)-BaS0,
1.3. Amarillo cadmionaranja ............. ... o oo CdS + PbCO5+HgS
1.4. Amaritlo brillante . .. ... ... . CdS+2n0O
. Amarillos de antimonio:
. claro.. ... ) PbSb,0Og
2.1. Amarillos de Napoles {rojizo ...................................... PbSb,0s+ PbO+anilinas
2.2. Amarillos de «Merimee» . . ...... ... PbSb,0¢+PbCl,
lll.  Amaritlos de cromo:
3.1. Amarillo limén, claroyclaroreal .............. ... ... ... ... ... PbCrQ,-PbSO,
3.2. Amarillo medio «Oro» . .......... ... . PbCrQO,
3.3. Amarillo-naranja. . ... PbCrO,-Pb(OH),
34 Amarilloordinanio ........... ... PbCrQ,-CaS0, 6 BaS0,
3.5. Amarillo «Baltimore».. ... ... . . PbCrQ,-CaS0,
IV. Amarillocobalto....... ... . ... Co(NO,),-KNO,
V. Amaritlo de cinc:
51. Amarillo acido ... ... . . ZnCr0,-Zn0
52. Amarillo basico ........... ... . ... ZnCrQ4-Zn(0OH),
VI Amariloestroncio ............. . . SrCrQ4-Sr(OH),
VII. Amarillode Barioo de ultramar .. ....... ... ... . ... .. BaCrQ,
VIl.  Amarillo de estafo o purpurinaamarilla . ......... ... ... ... . ... ..., SnSs,
IX. Amarillode arsénico........... ... .. As,S;
X, Amarillode uranio . ... Na,U,O,
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placas de cobre. El descubrimiento de este pigmento fue
importante, ya que la Naturaleza es pobre en pigmentos
verdes con la excepcion de la clorofila.

Hasta el ano 1200 el empleo de pigmenios se mantuvo
practicamente constante. Entre 1200 y 1350 aparecieron
nuevos pigmentos que ampliaron considerablemente la gama
cromatica. El amanillo de plomo, los pigmentos organicos. el
rojo de rubia (madder), el bermelion y el azul ultramar
enriquecieron notablemente la paleta del artista. El amanilo
de plomo se obtuvo a partir de la industria vidriera, es un
amarillo brillante y opaco. E! rojo de rubia o garanza es un
pigmento organico que se obtuvo de la industria del tinte,
gracias al uso de alumbres. Por su parte el perfecionamiento
del bermellon y el azul ultramar tiene un historial arabigo y
alquimico. La técnica de sublimar azufre y mercurio para
producir un rojo mucho mas brillante que el de cinabrio fue
traida de China por los arabes. La receta aparece por primera
vez en un tratado de alquimia del siglo vii, aunque at parecer
no se convirtid en una practica corriente hasta el siglo xi.
Este rojo tuvo un efecto fulminante en la paleta medieval a
causa de su brillo, pureza y opacidad por lo que no ha
tenido rival hasta la aparicion del rojo cadmio (1910) y aun
se emplea en la actualidad. En la tabla numero 3 se indican
los pigmentos rojos mas empleados en pintura.

El azul de ultramar se extraia, y aun se extrae, del
lapisidzuli, una piedra semipreciosa procedente de
Afganistan. En el mineral natural las particulas azules estan
mezcladas con impurezas que no pueden eliminarse por
simple lavado y levigacion. El descubrimiento de un método
de purificacion eficaz se debe a los arabes (1200), siendo
entonces este azul profundo «tan precioso como el oro»,
manifestando los artistas gran ansiedad por su uso.

Hasta el siglo xviii no se ampiié la gama de pigmentos
conocidos. En 1704 un tintorero de Berlin descubre el Azul
de Prusia (1), cuyo menor coste hizo que desplazara
practicamente a la azurita y azul de ultramar. En el siglo xi
se descubrieron el azul cobalto (1802) y el azul de ultramar
sintético (1828). este ultimo descubierto por J. B. Guimet en
Toulouse, que lo preparo a partir de materias primas baratas
como la sosa (NaOH). la arcilla, el carbon y el azufre, a un
precio mucho mas bajo.

Antes de inicarse el siglo xix aparecio el amarillo de
Napoles (1750) que practicamente despiazo al amarillo de
plomo. Ya en el siglo xix tuvo lugar la gran expansion de la
gama de colores gracias a los adelantos en la industria
quimica y en la tintorera. En 1797 el quimico francés
Vauquelin descubrio el cromo. que fue fundamental desde el
punto de vista pictérico. ya que a partir del cromo se derivan
muchos pigmentos y una gama mas rica de colores que de
ningun otro elemento. Hacia 1820 se produce a nivel
industrial el amarillo de cromo y a lo largo del siglo
aparecieron por lo menos otros once nuevos pigmentos
amarilios, entre ellos el amarillo de cadmio (1817) y el de
cobaito (1861). Turner combino estos amarilios con azul de
Prusia, creando una nueva y amplia gama de verdes. a los
que hay que anadir el viridiana (1838).

Hacia 1850 aparecieron los primeros tintes de alquitran de
hulla, el primero fue el malva de Pekin (1856). De entonces
hasta ahora la industria de la pintura evolucioné de forma
que por combinaciones de pigmentos obtenidos de minerales
o tierras naturales (2) o de reactivos quimicos se ha
inctementado el numero de pigmentos existente en el
comercio. Muchos de ellos preparados de forma artificial en
el laboratorio a partir de distintas materias primas.

ORIGEN DE LOS PIGMENTOS

La gran diferencia de precio entre unas pinturas y otras se
debe al coste en la obtencion de los distintos pigmentos. Las

TABLA S
LOS PIGMENTOS SEGUN SU ORIGEN

A) Minerales:
) Naturales:

1. Pigmentos de oxido de hierro.
— QOcres, tierras siena, tierras rojas, tierras de
sombra, tierras verdes, violetas, negros.
2. Amarillos.
— Rejalgar, oropimente.
3. Azules.
— Lapislazuli, «<Montana» (azurita).
4. Rojo - Cinabrio.
5. Verde.
— Verde «montana» (malaquita).
6. Negro - Grafito.

1) Artificiales:

1. Pigmentos de oxido de hierro:

— Amarillos, ocres, rojos, pardos, violetas, et-
cétera.

Blancos:

— Plomo, cinc, titanio, Nevin, etcétera.

Amarillos:

— Cadmio, cromo, Napoles, cinc, etcétera.

Rojos:

— Cadmio, bermelidn, cromo, plomo, eicétera.

Verdes:

— Cromo, cobre (veronés), cinc, a la cal, etcétera.

Azules:

— Ultramar, prusia, cobalto, ceruleo.

7. Violetas, pardos, negros.

o o A » N

B) Organicos:

1) Naturales:
I-1) Animal:

— Negro marfil, carmin cochinillo, sepia, amaritlo

indio, rojo purpura, blanco de cascaron.
I-2) Vegetal:

— Azul indigo, laca de Granza, laca de Arizarina,
goma guta, sangre de Drago, azaifran, negro
de vifia, negro de melocoton, verde vejiga,
palo amarillo, rojo madera del Brasil, bistre
de hollin.

) Arficiales:

1. Lacas sintéticas:
— Amarillos, rojos, azules, verdes, negros, et-
cétera.
2. Anilinas.
3. Fusinas.
4. Colorantes azdicos.
5. Tintes.
6. Alguitranes.
7. Betunes («Bitume»).
8. Negro de humo.
9. Derivados de la Alizarina.
10. Azul y verde de Ftalocianina.
11. Colores de Indantreno.
12. Colores azoicos.
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tieras naturales. que son los colores fijos y permanentes,
tienden a ser los mas baratos: en el otro extremo de la
escala se encuentra el azul ultramar. E! auténtico ultramar
se hace de lapislazuli puro y puede costar una pequena
fortuna.

En la fabricacién de pigmentos intervienen todo tipo de
materias primas que podemos dividir en dos grupos: los
inorganicos y los organicos.

En el primero se encuentran todos los pigmentos que se
derivan de materiales minerales, como los ocres, sienas,
Oxidos y sombras, denominados todos ellos tierras (2). El
segundo grupo, el de los pigmentos organicos. comprenden
los compuestos quirnicos del carbono combinados con otros
elementos, generalmente de origen vegetal o animal. Los
colores de India, azafran y negro de humo, de origen vegetal.
se vienen usando desde tiempos antiguos. También se ha
empleado para fabricar pigmentos organicos ingredientes
como el alquitran quernado y la orina de vaca.

En la actualidad se obtienen los mismos resultados por
procedimientos quimicos realizados en el laboratorio. La
mayoria de los colorantes organicos son derivados del
alquitran de carbon o son pigmentos sintéticos obtenidos en
laboratorios. En general, presentan caracteristicas mas
permanentes que los pigmentos organicos naturales, pero
muestran el inconveniente de que son mas fugaces. En la

tabla nimero 5 se clasifican los pigmentos segun su origen,
pudiéndose observar en ella el estado actual de los
pigmentos que forman las pinturas que se muestran en
comercios.
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[13]

Dibujo, lenguaje plastico
e historia del arte

en el Bachillerato

1 INTERES SOCIAL DEL LENGUAJE PLASTICO

El lenguaje visual y el dibujo han demostrado ser en
cualquier época o lugar una necesidad cultural del hom-
bre. Desde que éste fue capaz de manifestarse como
ser inteligente, como «homo sapiens», en el cuaternario,
no ha dejado de utilizar el lenguaje de la imagen para
hacerse comprender y colmar sus méds variadas necesi-
dades, a veces con mayor preferencia y satisfaccion in-
cluso que cuando lo hacia con el instrumento inmediato
de su voz, con el lenguaje oral humano.

Cuando el hombre de Lascaux, de Altamira o de Tassi-
li de Ajjers dibujaba y pintaba sobre la roca los animales
de «la gran caza», u otros personajes y objetos, satisfa-
cia asf no sdlo su deseo de expresar ideas o conseguir
la belleza por medio de formas y colores, sino también
perseguia con ello la exaltacion de ciertos valores religio-
S0s 0 de la fecundidad, y pretendia de este modo satisfa-
cer hasta las propias necesidades de supervivencia
material.

Aquellos animales se convertian asi en reclamos de la
fauna que le vestia y alimentaba, en fetiches de fecundi-
dad y adoracion animista. Con ello, los anénimos pintores
cuaternarios iniciaron el proceso cultural de la Humani-
dad —desde la amplia vertiente de la estética, la religion,
la economia y la finalidad préctica— y dejaron suficientes
pruebas para considerar al dibujo y al lenguaje visual en
general como la primera manifestacion intelectual hu-
mana.

Desde entonces hasta las ultimas conquistas de nues-
tra «civilizacion de la imagen», el lenguaje plastico ha
estado vitalmente presente en casi todos los «momentos
estelares» del recorrido histérico y cultural de la Humani-
dad, desde el triple punto de vista de lo subjetivo y
estético, de lo objetivo y préctico, de lo productivo e
innovador.

A nadie puede ocultarsele el papel de protagonista
indiscutible que ha tenido y tiene el «hecho artistico», el
arte, en toda civilizacién. Y tampoco el dato real de que
los vinculos del dibujo no se limitan a ser elemento inte-
grante y necesario de las artes plasticas. Sin él, el testi-
monio vivo del pasado o el ingente patrimonio cultural y
artistico que hemos recibido en herencia no habrian sido
posibles. Pero tampoco el desarrollo tecnolégico y cienti-
fico que preside nuestra actual civilizacion.

Desde cualquier plano que se considere —material o
espiritual— el desarrollo de la cultura necesita del dibujo,
de la imagen grafica. Unas veces lo utilizard de una
forma subjetiva y sin limites a la capacidad creativa, sin
condicionamientos de otro tipo que los puramente artisti-
cos o espirituales. Y en este caso, aunque no persiga
en si mismo un fin practico, el arte que de é/ nace podra

Por Luis ALONSO FERNANDEZ (*)

ser, como realidad sinténica con e/ mundo de su tiempo,
un testigo esencial del momento en que fue creado. En
otras ocasiones, por su cardcter normativo y objetivo,
regulado por severas leyes y relaciones calculadas, el
dibujo se convierte en un instrumento idéneo para finali-
dades prdcticas, indispensable para la informacion y
planteamientos cientificos y técnicos.

Por ello, la incidencia de la disciplina del lenguaje
plastico (léase dibujo) en los niveles educativos y el
adiestramiento que aquélla comporta es incalculable en
multiples aspectos. Asi lo han visto en todos los tiempos
las mentes mas atentas a la realidad humana. Desde Ia
antigiedad clasica (los filésofos greco-latinos son un
ejemplo contundente), pasando por los polifacéticos ge-
nios del Humanismo renacentista y los cientificos de la
época moderna, hasta los defensores convencidos de la
«gducacion por el arte», todos han coincidido al menos
en una cosa: en la importancia que el gréfico, la imagen,
el dibujo tienen para el desarrolio cultural del hombre.
Es parte necesaria e inseparable de nuestra civilizacion
y, por tanto, hay que conocer esa imagen gréfica, saber
leerla e interpretarla para mejor comprender aquéila. Pe-
ro también, en un cierto nivel, saber realizar esa imagen.

Desde el punto de vista de incidencia en el individuo,
la educacion y adquisicion de adiestramientos por medio
del lenguaje gréfico —si queremos remediar injustifica-
bles deficiencias existentes en la formacién integral y no
abocar a las proximas generaciones a una encrucijada
sin sentido, en la que se vean incapaces de comprender
Su mundo y su tiempo, asi como el legado de las genera-
ciones anteriores— se hace necesario e indispensable
formar en el lenguaje pldstico a los alumnos, ensenando-
les a ver, leer e interpretar las imagenes de las obras
plasticas.

Una civilizacion como la actual, que bombardea insis-
tente e indiscriminadamente con imagenes (TV, cine, pu-
blicidad, prensa grafica, etc.) al individuo y a la sociedad
en general, corre el riesgo de anular la potencia de comu-
nicacion y de comprension que portan los signos que
emplea, si no se prepara convenientemente al sujeto
que las recibe. Esto, I6gicamente, se conseguira utilizan-
do medios diversos (técnicos, psicoldgicos, socioldgi-
cos...), pero de forma primordial con el conocimiento de
los lenguajes visuales y, en especial, con el del lenguaje
grafico que alimenta a la mayor parte de ellos. Es decir,
con una verdadera formacion estética.

La formacion estética debe ofrecer a los alumnos un
conocimiento general del hecho artistico. Educara su
sensibilidad para una valoracion de las obras de arte y
les proporcionara las destrezas constructivas y técnicas

(") Catedratico de Dibujo del |.B. «Barrio de la Elipa», Madrid.
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adecuadas para estimular la creatividad (7). Lo que quie-
re decir, como piensa R. Berger, que si todos los alum-
nos, desde la escuela a la universidad, se ejercitan en la
lectura de los textos literarios, es totalmente necesario
que no descuiden tampoco la lectura de las obras de
arte y realicen los ejercicios prdcticos que en este area
les corresponde.

No se trata, evidentemente, de fabricar artistas, sino
de enseriar a mirar y ver el mundo de la imagen y la
obra de arte, en primer lugar. Pero también de despertar
ese potencial creador que todo individuo humano lleva
implicito. Porque, mucho antes de sentirse «artista» y de
decidirse a la creacion artistica deliberada, el hombre
actua ya con espiritu creador. Se forma y dibuja a si
mismo y a su mundo, y convierte lo que encuentra entre
la naturaleza en obra suya. En el nifo como en el «primi-
tivo», @l instinto generador de formas es un modelo de
relaciéon con el universo, un acto de ampliacion de la
persona y de adscripcion de sentido al mundo (2).

Cualquiera de las cualidades operativas del lenguaje
pldstico justificarian por si solas la importancia e interés
social de la disciplina. Pero si ésta se considera bajo el
punto de vista de que es instrumento idéneo para satisfa-
cer la necesidad de expresién y de creatividad del nino
—sin duda que le permite expresarse con mas libertad y
sobre la base de actividades més agradables y motivado-
ras que a través de cualquier otro lenguaje—; si se tiene
en cuenta ademds su poder real para la formacion de la
imaginacién, de la sensibilidad y de la valoracion estética;
0 si comprendemos que «es también una propedéutica
profesional que contribuye a la formacion técnica y pue-
de servir en ocasiones como medio de diagndstico psico-
I6gico», nos serd mds facil entender, en ultimo término,
el interés social de lenguaje plastico: un medio indispen-
sable para la educacion integral del individuo y para el
progreso cultural (humano, artistico, cientifico...) de la
Humanidad.

2. LENGUAJES Y LENGUAJE PLASTICO

La expresién y comunicacion humanas constituyen una
necesidad inherente a la realidad natural del hombre. A
lo largo de los siglos éste ha venido elaborando sistemas
para poder expresarse y comunicarse con los demds
miembros de la comunidad. De ahi que el lenguaje como
institucién humana sea el resultado de la vida en socie-
dad y tenga por funcion esencial la de servir de instru-
mento de comunicacion.

Uno de esos sistemas de expresion y comunicacion
que el hombre ha venido utilizando ininterrumpidamente
desde los primeros momentos de sus existencia y con
gran preponderancia es, como acabamos de ver, el len-
guaje del dibujo o lenguaje pidstico. Por ello conviene,
antes de acometer su estudio, detenernos en la conside-
racién general de los lenguajes y situar convenientemen-
te aquél en el contexto de los demds sisternas de comu-
nicacion utilizados por el hombre en la sociedad actual.

2.1. Caracteristicas generales del
lenguaje humano

Debemos considerar el lenguaje desde una doble ver-
tiente. Primera, como «facultad especificamente humana
de poder establecer comunicacién mediante signos ora-

(1) Plan de Estudios del Bachillerato. ORDEN de 22-111-1975.
(«B.O.E.» del 18 de abril )

(2) HOFFMANN, Werner, La escultura del sigio XX, Barcefona, Seix
Barral, 1960.

70

les y escritos» (3). La carencia de esta facultad en algun
hombre determinado constituye un estado patoldgico. Se-
gunda, como concrecion de esa capacidad o facultad
humana en los distintos sistemas de signos.

De los sistemas de signos que el hombre ha creado
para comunicarse, el mds importante es el llamado len-
guaje natural. Y Jo calificamos de natural porque asi
consideramos la facultad de hablar, aunque no debe
identificarse o0 confundirse habla (acto concreto y fisico
de quien utiliza el sistema de signos en un momento
dado) con lenguaje (entendido bien como facultad o bien
como institucién inmaterial de valor social).

El lenguaje natural humano se manifiesta de manera
muy diferente en las distintas comunidades que existen
en la tierra. Pero tanto sus manifestaciones histéricas
concretas, las lenguas (entre las que destaca por su
importancia la lengua materna de cada comunidad), co-
mo los demds lenguajes empleados por el hombre (que,
aunque de menor importancia, son indispensables para
el desarrollo de la vida social), han sido convencional-
merite estructurados en sistemas o codigos de signos
interdependientes.

El signo, en una definicion elemental, es aquello que
representa o esta en lugar de algo, es decir, exterioriza
una realidad y nos lleva a su conocimiento. Ampliando
mds su nocién general, podemos decir con Reznikov
que «el signo es un objeto (fenémeno o accion) material,
percibido sensorialmente, que interviene en los procesos
cognoscitivo y comunicativo representando o sustituyen-
do a otro objeto (u objetos) y que se utiliza para percibir,
conservar, transformar y retransmitir una informacion re-
lativa al objeto representado o sustituido. El objeto intro-
ducido o representado por el signo es un objeto de-
signado» (4).

En todo signo hay dos aspectos primarios a considerar.
De un lado, el contenido, la idea: el significado; de otro,
la expresion en si, el elemento material que sirve para
representar: el significante. La significacion se produce
necesariamente de la conjuncion del significante y signifi-
cado; es el proceso constituyente del signo. Cada signifi-
cado necesita de un significante. Y viceversa. No pode-
mos expresar una idea sin la union de estos dos elemen-
tos. Tampoco si no aluden al referente, esa realidad u
objeto que se quiere significar.

De la relacion existente entre el significante y el refe-
rente surge otra division del signo: puede ser icénico o
arbitrario. En ef primero se da una relacion de semejanza
entre su significante y la entidad. Y tanto sea el signo
icénico o arbitrario puede comunicar o tan solo expresar.
En el primer caso, el signo es sefal (utilizado consciente-
mente por el emisor para comunicar algo al receptor);
en el segundo es indicio (denuncia la presencia de «otra
cosa», pero sin la intencion consciente de ser significada
por el emisor).

De cualquier forma, para que se realice la comunica-
cion son imprescindibles el emisor, el receptor, el mensa-
je y un codigo regulador. El conocimiento del cédigo por
parte del emisor y del receptor sera condicion previa
para que el mensaje cumpla su cometido: aquél para
elaborarlo; éste, para comprenderlo. La comunicacién es-
lablecida puede adquirir diversas cotas de riqueza y com-
plejidad. A los diferentes niveles de comunicacion corres-
ponderan, Iégicamente, diferentes niveles de compren-
sioén. Por lo que se hace necesario aludir aqui al hecho
de que el receptor comprenderd convenientemente el

(3} CARRETER, Lazaro, Lengua espafola (I}, Salamanca, Anaya,
1972.

(4) REZNIKOV, «Sernidtica y teoria del conocimiento», Madrid, Comu-
nicacion, Alberto Corazon editor, 1970.



mensaje emitido si posee una minima cantidad de su-
puestos de tipo cultural, psicologicc o socioldgico. Y ade-
mas. si conoce el contexto real en que se ha cifrado el
mensaje.

Por otra parte, las variadas funciones del lenguaje vie-
nen dadas por la propia comunicacion. Karl Bihler sena-
1o tres.

1.* Funcién expresiva o emotiva. Depende del ha-
blante o emisor, y se produce con independencia de que
el mensaje sea o no recibido.

2.+ Funcién apelativa o connotativa. Se produce al
dirigir el mensaje directamente al receptor.

3.+ Funcion denotativa o referencial. Se produce por
parte de lo que el mensaje senala y lo que le rodea.
Surge de la relacion entre mensaje y referente, en cuan-
to que el mensaje senala el referente.

A éstas, Jakobson anadio otras tres:

4.* Funcion fatica o de contacto. Se produce en la
relacion emisor-receptor, dando continuidad al didlogo.

5.* Funcién poética o estética. Depende del propio
mensaje, en cuanto ésta realiza su propia funcion.

6. Funcion metalinguistica. Depende del cddigo. Ac-
tua cuando utilizamos el lenguaje para hablar del propio
lenguaje.

CONTEXTO

REFERENTE
EMISOR =—>» MENSAJE « ~~-RECEPTOR
CODIGO

—_—

En cuanto a los niveles del lenguaje (podriamos deno-
minarlos también tipos de hablas), debemos senalar tres
grupos:

a) Lenguaje coloquial, vulgar o comun, con especia-
lizaciones, como son los lenguajes generacional, sexual,
familiar, administrativo, profesional, etc.

b) Lenguaje literario. Es abierto y subjetivo. Utiliza el
sistema lengua con finalidades artisticas, con un orden
de construccién distinto al nivel normal del lenguaje. Es
decir, emplea la contranorma y /a misma lengua utilizada
en el nivel coloquial, pero con fines y transformaciones
connotativas frente a lo designativo de la lengua.

¢) Lenguaje cientifico. Es cerrado y objetivo. Se utili-
2a para informar 0 comunicar con precision datos, cono-
cimientos cientificos, en cuya expresion no cabe la ruptu-
ra de lo designativo de la lengua. Mantiene invariable-
mente la significacion senalada por el cédigo de la lengua
al utilizar un determinado significante y su correspondien-
te y exacto significado.

2.2. Clasificacion de los lenguajes

Una clasificacion general de los lenguajes se establece
atendiendo a dos indicadores: 1) La relacion entre signifi-
cante y significado; 2) Su percepcion. Segun sea media-
ta o inmediata /a relacion establecida entre significante y
significado, los lenguajes seran entonces autbnomos o
dependientes, respectivamente. Y es autdonomo aquel
lenguaje en el cual el significante traslada inmediatamen-
te un significado. Por el contrario, lenguaje dependiente
es aquél en el que el significante lleva al significado a
través de otro significante intermedio.

Segun su percepcién, los lenguajes pueden ser sim-
ples (auditivos y visuales, como mas significativos; tacti-

les, olfativos y gustativos, en segundo orden de importan-
cia) y mixtos.

Cada uno de los lenguajes simples funciona con un
solo codigo. Y necesitan para la recepcion del mensaje
de la actuacion de un unico sentido. En cambio, los
lenguajes que utilizan pluralidad de codigos o se compo-
nen de varios lenguajes simples se los denomina lengua-
jes mixtos. Estos exigen para la recepcion del mensaje
el gjercicio de varios sentidos.

Un ejemplo de lenguaje mixto es la danza, donde se
aunan lenguaje musical y lenguaje mimico, es decir, in-
tervienen los lenguajes simples auditivos y visual. Si en
la formacion de un lenguaje mixto intervienen uno o va-
rios de los calificados dependientes el resultado puede
considerarse como lenguaje mixto impuro, como ocurre
con las vifietas de los «tebeos», donde normalmente
intervienen el lenguaje visual del dibujo y el lenguaje
escrito.

Pero los lenguajes mixtos no son en ningun caso el
resultado de una suma cuantitativa de lenguajes, Sino
un solo lenguaje que utiliza para su funcionamiento plura-
lidad y diversidad de cédigos. Y sobre estos codigos
actua y ordena un coédigo superior, llamado cédigo rector
de los lenguajes mixtos. Algunos de estos lenguajes,
como pueden ser el de la television, el cine o la publici-
dad en revistas, suelen proporcionar verdaderos quebra-
deros de cabeza a los semidlogos cuando tratan de des-
cubrir en qué consiste su codigo especifico. Se debe
esta dificultad a la constante ambigiedad y riqueza signi-
ficativa que comportan cada uno de ellos.

2.3. Caracteristicas especificas
del lenguaje plastico

Entre los lenguajes simples hemos citado el lenguaje
visual. Pero también hemos hecho referencia al mundo
de las imagenes, al lenguaje grafico o lenguaje de las
formas como integrantes de los lenguajes mixtos. Lo
que comporta complejidad y polivalencia a la hora de
analizar el lenguaje plastico, y al propio tiempo supone
una importancia primordial en los campos de la expresion
y comunicacion humanas por su incidencia continuada
en la vida social y en el desarrollo cultural del hombre.

La consideracion y estudio del dibujo como lenguaje
proporciona la posibilidad de precisar los elementos de
Su estructura, 10s recursos expresivos y comunicativos
que emplea, sus principales campos de accion, los nive-
les de utilizacion practica que conlleva y su presencia
activa en la mayor parte de las actividades humanas.

Desde un punto de vista semiolégico podemos adelan-
tar ya, con palabras de Boris A. Uspensky, que la evolu-
cion de lo pldstico, «el desarrollo del arte es, en conjun-
to, andlogo al del lenguaje» (5).

En el lenguaje plastico, como en todo Jenguaje huma-
no, existe un codigo que utiliza el emisor para realizar
su mensaje y al que también acude el receptor para
poder comprender ese mismo mensaje. Es decir, el len-
guaje plastico se nos presenta asimismo como un siste-
ma de signos solidarios que hace posible la expresion y
la comunicacion del mensaje grdfico o de las imagenes.

El lenguaje plastico utiliza normalmente signos iconicos
en el sentido en que los hemos definido antes: aquéilos
en los que se da una relacion de semejanza entre su
significante y la entidad a que se refiere. Pero también
emplea signos arbitrarios que adquieren categoria auto-
noma y que, por ello, se diferencian de cualquier otro

(5) USPENSKY, Boris A., Sobre semiética del arte, Barcelona, 1973.
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signo de los demds lenguajes. Otras veces, el cddigo
del lenguaje pldstico admite la mera transposicion de los
llamados signos naturales (aquéllos que en su configura-
cion no interviene la actuacion del hombre para represen-
tar cualquier realidad u objeto) a los medios propios de
la plastica.

Deberiamos, por tanto, distinguir entre los mensajes
visuales emitidos por la naturaleza y los que, aunque
basados en ella, el emisor pléstico configura como pro-
pios de su sistema de lenguaje. Es aqui donde aparece
el cardcter auténomo del signo gréfico, al adquinr tres
planos de significacién generales: uno, el de su significa-
cién subjetiva o estética; el otro, el del cardcter objetivo
o préctico; el tercero, el de reunir ambas caracteristicas
a un tiempo. Esta triple peculiaridad confiere idénticas
notas distintivas tanto a la estructura como a los campos
de accion y niveles de utilizacién de la comunicacion
plastica.

Se discute por algunos si el emisor en la comunicacion
artistica es siempre unico (el autor del mensaje platico)
o lo es toda la comunidad. Lo que si suele aceptarse
como cierto es que la colectividad es la receptora del
mensaje emitido por el autor. Esto supone una compleji-
dad de vanantes cualitativas y cuantitativas muy resalta-

da, por cuanto, considerando los fenomenos artisticos
como mensajes dirigidos a la colectividad, la recepcion
queda sujeta a imponderables dimanados de la propia
complejidad de la comunidad receptora.

Otra dificultad que surge al considerar el mensaje vi-
sual o la obra de arte concebida como mensaje es la de
su cardcter polivalente. De aqui proviene, no sélo a nivel
semioldgico y a nivel estético, sino también a nivel prac-
tico, la posibilidad de que cada receptor pueda atribuir a
ese texto de signos plasticos diferentes significados. Es-
ta es su dificultad para el andlisis, pero al propio tiempo
aqui reside su riqueza y su grandeza. El receptor puede
concebir el mensaje visual compuesto de numerosos sig-
nos, o considerarlo como un unico signo. En el primer
caso su funcion es claramente informativa o comunicati-
va. En el segundo, el mensaje plastico cumple una fun-
cion auténoma.

Desde un punto de vista puramente comparativo con
los tres niveles del lenguaje a que nos hemos referido
antes, el lenguaje de las imagenes o lenguaje grafico
mantienen una serie de paralelismos y analogias que
conviene resaltar, pero igualmente caracteristicas o mati-
ces propios que resumimos en el siguiente cuadro
sindptico:

L. COLOQUIAL L. LITERARIO L. CIENTIFICO L. GRAFICO
EMISOR Uno o varios Unico/Colect. Uno o varios Autor/Colectiv.
RECEPTOR Uno o varios Colectividad Varios Colectividad
Expresivo Comunicativo Informativo Expresivo
MENSAJE Comunicativo Auténomo Explicativo Comunicativo
Expresivo Auténomo
Arbitrario Arbitrario Arbitrario Icénico
SIGNO Icénico Arbitr./Autén.
Transp. natural
Designativo Connotativo Preciso Plastico
Normativo Contranormat. Indicativo Normt./Contran.
CARACTER Lineal Abierto Cerrado Cerrado/Abierto
Subjetivo Objetivo Subjet./Objetivo
Relativo Normalizado Relat./Normaliz.
- C - Logic./ll6gicos
RECURSOS Logicos Légic./llégicos Logicos AUtonomos
UTILIZA Norma mas lengua | Transforma la lengua | Usa la lengua codi- | Cédigo visual auténomo.
codificada codificada ficada Medios propios

2.4. Unidades estructurales del
lenguaje pléstico

El lingdista francés A. Martinet ha resaltado que las
caracteristicas del lenguaje humano frente al de los ani-
males estriban en lo que él llama su doble articulacion,
entendiendo por articulacion la «posibilidad de subdividir
lo que se presenta unido».

Al considerar el lenguaje en dos planos, el de la expre-
sién (forma o significante) y el del contenido (significa-
cioén), y al descomponer unas unidades en otras meno-
res, el andlisis final da como resultado, de una parte, el
encuentro con unidades minimas dotadas de significacién
(los morfemas o monemas), que constituyen la primera
articulacion def lenguaje, y de otro, subdividiendo de nue-
vo éstas en otras hasta la ultima division posible, apare-
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cen unas unidades minimas carentes de significacion
(los fonemas), que pertenecen a la segunda articulacion
del lenguaje. Es claro que los fonemas sdlo pueden per-
tenecer al plano de la expresion o forma; en cambio, los
morfemas pertenecen al plano de la expresion y al plano
del contenido.

La doble articulacion del lenguaje permite al hombre
transmitir infinidad de mensajes utilizando un numero
reducido de unidades minimas. Esto supone una gran
economia en el uso de elementos, debido a las multiples
posibilidades combinatorias que se ofrecen tanto para
los enunciados articulados en palabras como para la
articulacion de las palabras en sonidos.

En el lenguaje grafico ocurre algo parecido. A nivel de
significante o estructura material, éste emplea unos ele-
mentos minimos —expresivos por su propia naturaleza



plastica— que generan otros de mayor complejidad, y
de cuyas combinaciones surjen los mas diversos enun-
ciados. Enunciados que, en el terreno de la linguistica,
estudio el norteamericano Noam Chomsky, creador de
la Gramatica generativa y transformacional, tratando de
averiguar «;qué conocimiento de su lengua tiene el ha-
blante, que le permite construir y enlender oraciones
g:1e nunca ha oido?».

Considerado aisladamente, el elemento minimo y em-
brionario del lenguaje pldstico, el punto, no contiene en
si mismo, sino virtualmente, significacion alguna. Pero
colocado sobre una superficie adquiere ya por solo este
hecho contenidos expresivos y espaciales indiscutibles.
Y ademas engendra (al perder su tension concéntrica y
desplazarse sobre esa superficie) la linea, que terminara
por delimitar o configurar el plano.

La significacion espacial —objetivo incuestionable de
la imagen grafica— se enriquece en la medida en que la
combinacion de estos elementos estructurales minimos
adquieren sus especificas connotaciones plasticas, al
convertirse en signos y simbolos auténomos del lenguaje
plastico, y al conseguir conformar, mediante la utilizacion
de los medios e instrumentos propios, una unidad sintac-
tica coherentemente ordenada. Es decir, que la imagen
gréfica necesita de la utilizacion articulada de sus ele-
mentos estructurales para producir un mensaje visual
legible, y poder traducir asi sus contenidos expresivos y
espaciales con un lenguaje perfectamente integrado y
conjuntado por unidades solidarias.

Podemos decir que el trinomio espacio-forma-color ver-
tebra en coordenadas generales la concrecion del len-
guaje plastico. Y que éste obtiene un valor objetivo en
su mensaje cuando el campo visual se organiza con el
suficiente acierto de relacionar espectador y espacio, re-
ceplor e imagen. Ademds, nunca pueden separarse real-
mente espacialidad y mensaje grafico, medios o instru-
mentos plasticos y significaciones visuales.

En una consideracion flexible y amplia (que no me es
posible desarrollar por las limitaciones propias de este
estudio), los elementos estructurales del lenguaje grafico
encuentran paralelismos indudables con aquellos que los
linglistas estructuralistas y generativos han analizado y
destacado en la organizacion del lenguaje natural huma-
no, tanto a nivel de significante como a nivel de significa-
do. El cuadro comparativo podria establecerse del modo
siguiente:

LENGUAJE

NATURAL HUMANO LENGUAJE PLASTICO

Fonema . . . . . . . . Punto
Sonido Punto sobre un plano

{Asociacic’m de puntos

Monema Linea {trazo
€a1 grafismo
Lexia { Linea-color
* | Mancha-color-textura
Sirrema . Forma-color
; Imagen bidimensional
n L L
Sintagma ' {Imagen tridimensional
Oracion { Signo-simbolo auténomo
acon . .. Composicion significativa
Discurso Discurso plastico

3. LA ENSENANZA DEL DIBUJO Y LA HISTORIA
DEL ARTE

Si es cierto, como se ha tratado de evidenciar mds
arriba, que la disciplina del dibujo o de la expresion
plastica no debe entenderse unicamente como «educa-
cion o actividad artistica», sino en un sentido mds amplio
como «acto de expresion, conocimiento y cultura», resul-
ta claro por ello que los objetivos (tanto generales como
especificos) no podran conseguirse plenamente en nin-
guna de las metas que se propongan —ni en las del
plano cognoscitivo, ni en las de la comprensién, aplica-
cion sintesis o dominio afectivo— sin una relacion estre-
cha con las artes plasticas, a las que esté vinculado. Sin
el dibujo, tampoco éstas (arquitectura, escultura, pintura,
diserio, grabado...) pueden concebirse.

Por tanto, educar a través de los elementos integrantes
del lenguaje plastico supone adquirir al mismo tiempo un
conocimiento general del hecho artistico. Implica desper-
lar la sensibilidad del alumno para una valoracién de la
obra de arte y proporcionarle la posibilidad de sintonizar
en particular con el arte plastico de. nuestro tiempo. En
otras palabras, la educacion que el dibujo o la expresion
plastica proporciona al alumno, ademds de «medios y
destrezas constructivas y técnicas adecuadas para esti-
mular la creatividad», debera estar intimamente relacio-
nada con el propio desarrollo de las artes pldsticas, con
la historia del arte.

No se trata, evidentemente, de convertir la asignatura
del dibujo en un sucedaneo de la «historia de los estilos
artisticos», ni de desplazar con su ensenanza otros co-
metidos otorgados a otras materias. La educacion inte-
gral del individuo exige la atencion coordinada de todas
ellas, pero en nuestro caso una relacion especial,
una interdisciplinar convivencia de todas la asignaturas
mads relacionadas con las artes plasticas.

3.1. La ensenanza del dibujo, ensefianza y practica
de lo visual

El hecho de que vivamos inmersos en una llamada
«civilizacion de la imagen» nos obliga a intensificar los
recursos pedagogicos y diddcticos con el fin de que el
alumno adquiera la mejor (de las posibles) «cultura
visual».

Atendiendo a su percepcién, acabamos de ver que los
lenguajes llamados simples son los auditivos y visuales;
los mds significativos. En ellos actuan los sentidos del
oido y la vista, considerados los mejor dotados entre los
cinco corporales para recibir informacion, porque pueden
vencer la distancia con mayor facilidad que los otros. Y
entre estos dos, es el de la vista en el que mas confia el
hombre, por lo que resulta que los lenguajes en los que
interviene la imagen son considerados mds realistas que
los sonoros.

Sea como fuere, lo cierto es que los medios y repre-
sentaciones visuales (cine, television, fotografia, publici-
dad, historietas o «comics», signos de circulacién, publi-
caciones ilustradas, ensenas y logotipos, etc.) han adqui-
rido en nuestro tiempo una especial preponderancia. Por
ello es tan necesario que el alumno no sélo conozca y
valore, sino que también se exprese por medio del len-
guaje visual.

Estos son los objetivos esenciales de la asignatura del
dibujo. Objetivos que, si no pueden colmarse desligdndo-
los del contexto real de nuestro tiempo, tampoco alcanza-
rén su pleno sentido si no encuentran relacién Iogica,
estética, social e historica con el mundo plastico anterior.
Es mas, invirtiendo el planteamiento, tampoco los alum-
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nos de Historia del Arte podran conseguir positivamente
Sus objetivos si no estan engarzados con los recursos y
conocimientos especificos del lenguaje visual. Al fin y al
cabo, la historia del arte no es otra realidad que la cons-
tituida por el desarrollo y la materializacién en las obras
creadas de las imédgenes plasticas a través del tiempo.

Por su propia estructura, el lenguaje visual no se limita
a proporcionar elementos inconexos con los que poder
elaborar sin mds un mensaje. Muy al contrario, por con-
formar un sistema articulado de signos solidarios, lo que
proporciona realmente el lenguaje visual plastico al indivi-
duo y a la sociedad en general es un sentido profundo
de la relacion, del rigor en la ordenacion de los elemen-
tos, de la ligazén gradual y generativa existente entre
ellos; un desarrollo positivo de las percepciones sensoria-
les, del concepto del ritmo visual y de la proporcion, de
la medida, de la situacion espacial en definitiva, de la
sensacion y sucesion temporal incluso.

Pero es mas que esto. El lenguaje de las imagenes y
la historia del arte no sdlo aportan al hombre posibilida-
des de explicacion y de conexion con su propio medio, 0
le descubren su ltrayectoria precedente, sino que contri-
buyen de manera especial a completar su dimension
individual y social.

«Es evidente que el hombre —escribe Ernst Fis-
cher (6)— quiere ser algo mas que 6l mismo. Quiere ser
un hombre total. No le satisface ser un individuo separa-
do; parte del caracter fragmentario de su vida individual
para elevarse hacia la «plenitud» que siente y exige,
hacia una plenitud de vida que no puede conocer por
las limitaciones de su individualidad, hacia un mundo
mas comprensible y mas justo, hacia un mundo con
sentido. (...) El deseo del hombre de expansionarse, de
complementar su ser indica que es algo mds que un
individuo. Sabe que sdlo puede alcanzar la plenitud, la
totalidad si toma posesion de aquellas experiencias de
los demds que puedan ser potencialmente suyas. Ahora
bien, lo que el hombre aprende como potencial suyo
abarca cuanto la humanidad en general es capaz de
hacer. El arte es el medio indispensable para esta fusion
del individuo con el todo. Refleja su infinita capacidad de
asociarse a los demas, de compartir las experiencias y
las ideas. »

La vida social —se repite con insistencia— seria impo-
sible sin la comunicacion entre los individuos que inte-
gran una comunidad. De ahi, la importancia de los len-
guajes, maxime cuando existe una correlacion entre len-
guaje y pensamiento: a mayor desarrollo de los lengua-
jes, mayor desarrollo del pensamiento. Y viceversa. Y,
por ello, en nuestro tiempo —lo recuerdo de nuevo—,
cada dia mas tecnificado y automatizado, y donde la
imagen ha adquirido especial preponderancia, se hace
mas necesario saber leer e interpretar las artes visuales
para mejor poder sintonizar uno con el mundo que le
rodea.

A nivel de la educacion del Bachillerato, la disciplina
que mejor puede conseguir estos fines es la del dibujo,
en las tres vertientes que se imparten: la general del
estudio del lenguaje plastico (1.° de BUP), la del progra-
ma de disefio, en sus aspectos artistico y técnico (2.° y
3.c de BUP), y la especifica de dibujo técnico en COU.
Ninguna de las tres pueden sustraerse a la utilizacién
continuada de la imagen grafica como medio y materia
primordial. Y en ningun caso, ademas, pueden conside-
rarse cumplidos sus objetivos con sélo proporcionar a
los alumnos «destrezas constructivas y técnicas», sino

(6) FISCHER, Ernst, La necesidad del arte, Barcelona, Peninsula,
1973.
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en funcion de una operatividad creativa, de una percep-
cion y conocimiento activos de la imagen dentro de un
contexto riguroso de la «cultura visual».

3.2. Por una nueva ensenanza del
lenguaje plastico

«El arte, y el significado del arte, la forma y la funcion
del componente visual de la expresion y la comunicacion
han cambiado radicalmente en la era tecnoldgica, sin
que se haya producido una modificacion correspondiente
en la estética del arte. Mientras el cardcter de las artes
visuales y sus relaciones con la sociedad y la educacion
se han alterado espectacularmente, la estética del arte
ha permanecido fija, anclandose anacronicamente en la
idea de que la influencia fundamental para la compren-
sion y la conformacion de cualquier nivel del mensaje
visual debe basarse en inspiraciones no cerebrales. Aun-
que es cierto que toda informacion, tanto de entrada
(input) como de salida (output), pasa en ambos extremos
por una red de interpretaciones subjetivas, esta conside-
racién por si sola haria de la inteligencia visual algo asi
como un arbol que cayera sin ruido en un bosque vacio.
La expresion visual son muchas cosas, en muchas cir-
cunstancias y para muchas personas. Es el producto de
una inteligencia humana altamente compleja que desgra-
ciadamenite conocemos muy mal.» (7)

Estas palabras de D. A. Dondis adquieren una dimen-
sién de absoluta actualidad en nuestro medio, si conside-
ramos la precariedad y el anacronismo con que se han
venido explicando en nuestras aulas la Historia del Arte
y las artes visuales en general. Porque, ademas de la
falta de recursos técnicos y pedagogicos mas de acuerdo
con la era tecnoldgica en que vivimos, la ensenanza de
estas materias ha venido ignorando frecuentemente tan-
to una vision interna del «hecho artistico» en si y de los
elementos integrantes del mensaje visual, como que lo
importante para el alumno en este caso es devolverle su
capacidad perceptiva, la posibilidad de que sepa mirar,
ver e interpretar desde dentro la obra de arte y su
mensaje.

No creo sea necesario insistir, una vez mas, que las
asignaturas del Dibujo y de la Historia del Arte son com-
plementarias, que no pueden justificarse plenamente la
ensenanza y los objetivos de una sin la otra. Que es
uno de los mas claros ejemplos de interdisciplinariedad
que deben tenerse en cuenta en el Bachillerato. Pero
para que esta relacion que se exige cumpla con fortuna
su cometido, serd necesario modificar los planteamientos
tacticos y pedagogicos en ambas ensenanzas.

Hubo un tiempo —; existe todavia?— en que la Histo-
ria del Arte se limitaba cruelmente a una explicacion y
aprendizaje memoristico, por muy «erudita» y «magis-
tral» que fuera. En otros casos, el profesor, haciendo
gala de vintualidades y poderes iluminados, convertia su
ensefianza en una sarta pseudoliteraria de epitetos su-
perficiales ante la «belleza» sin par de la materia que
pretendia explicar. Y aqui acababa todo, en una vision
«asteticista», falseando realmente la estética del arte.

Mas tarde, viéndose la necesidad de relacionar obra
de arte con el medio historico en que habia sido creada,
la explicacion de la Historia del Arte se convirtio en una
enmaranada dicotomia —puesto que el «hecho artistico»
aparecia externamente vinculado al «hecho historico-so-
cial»— de la realidad historico-cultural de la obra de
arte. Las tendencias del sociologismo cometieron el error

(7) DONDIS, A. Donis, La sintaxis de la imagen, Barcelona. Comuni-
cacion Visual, Gustavo Gili, 1976.



de no adentrarse en la obra creada. Por su parte, los
profesores que rigurosamente seguian estas tendencias
limitaban la capacidad del alumno a la hora de enfrentar-
se directamente con la realidad artistica, con la entrafna
de la obra de arte.

Por lo que se refiere a la asignatura de Dibujo, todos
los que hemos sido alumnos en épocas no muy lejanas
conocemos el descrédito que alcanzé a consequir su
ensenanza, a base fundamentalmente de una esteril y
repetitiva copia de ldminas, que poco o nada tenia que
ver con el despertar la creatividad del alumno, con el
descubrimiento de los valores intrinsecos del lenguaje
gréfico, con la expresion, el conocimiento y la cultura
visuales.

Una ensenanza puramente formalista y endémica
—puesto que se reducia al paciente esfuerzo de reprodu-
cir lo mds exacto posible la imagen realista o academicis-
ta de la lamina—, aunque teoricamente se atendieran
ciertos valores estereotipados (exactitud de la forma y el
encaje respecto del modelo, valor del claroscuro, o de la
composicion..., en todo caso) contribuia a hacer de la
asignatura una carga insoportable para los alumnos no
«dotados», y un reducto «elitista» de aquellos otros que
la naturaleza les habia regalado con el don de las destre-
zas para aquellos menesteres.

Hablo, naturaimente, de las clases de dibujo que se
impartian hasta hace poco en nuestro pais. Aunque hu-
biera alguna excepxion. Porque en otras latitudes, como
ocurrio en algunas naciones de Europa y en los EE. UU.
a partir del XIX, la ensenanza del dibujo comenzd a
atenderse con especial preocupacion. Asi surgio el movi-
miento llamado «Nueva Educacion», que pretendia una
sintesis de la teoria y la practica, impulsando la educa-
cion estética para todos, y en la que el dibujo jugaba un
papel primordial. O la «Escuela de Viena», con el profe-
sor Cizek como primer animador, que preconizaba la
ensefanza del dibujo basada en la «libre expresion del
nifio». Coincidia en muchos puntos con los presupuestos
de la «Nueva Educacién».

En nuestro siglo, no hay que olvidar, entre tantos, los
esfuerzos de la italiana Maria Montessori, del belga De-
crolow, del francés Binet y su colaborador Simon en pro
de una educacion integral que atendiera, ante todo, la
capacidad creativa de cada educando. Ni la importante
personalidaq de Victor Masriera, que, con sus textos
sobre «Pedagogia del Dibujo» (de valor inestimable), de-
mostro que el ideal en la educacion por el dibujo consis-
tia, no en dar métodos concretos, sino los elementos y
medios efectivos para hacerlos. Y estudio cuidadosamen-
te la evolucion del dibujo en los ninos.

La mayor parte de los sistemas pedagogicos actuales
que se ocupan de la «expresion plastica» y de la «educa-
cion estética» basan la metodologia del dibujo en la libre
expresion, recomendando al profesor como imprescindi-
ble la utilizacion de la Psicologia a la hora de elegir
temas, aplicar métodos y emplear las técnicas audiovi-
suales, de acuerdo con los avances tecnoldgicos de
nuestro tiempo.

El punto de partida en que coinciden todos los pedago-
gos del dibujo es la «observacion del natural», ademds
de una conviccion generalizada de que hay que coordinar
ensenanza y expresion objetiva y subjetiva del dibujo y
de que debe existir un equilibrio realista entre ensenanza
y aprendizaje.

El dibujo como educacion o actividad artistica debe
atender en primer lugar la libre expresién del nifo, pro-
porciondndole las destrezas constructivas y técnicas ade-
cuadas para estimular su creatividad. Pero ademds, co-

mo conocimiento y cultura, la ensefianza del dibujo debe-
ra proporcionar al alumno la suficiente informacion que
le permita relacionar con claridad su educacidn por medio
del lenguaje plastico con las demas dreas. Y, de modo
especial, que la expresion pldstica le introduzca con na-
turalidad en la comprensiéon de las obras artisticas de
todos los tiempos.

¢ Cémo conseguir, entonces, este ultimo objetivo? Una
respuesta elemenlal a este interrogante la darla una ade-
cuada coordinacion entre las asignaturas de Dibujo e
Historia del Arte. Pero una coordinacion que se preocupe
—insisto una vez mas— de ensenar al alumno a ver e
interpretar /a obra de arte.

El compromiso de la mirada con la obra de arte es,
Iégicamente, una contemplacién diferente de la del filéso-
fo. Pero también, como nos ha hecho ver Cirlot, «distinta
de la que se dirige habitualmente —casi inconsciente-
mente— a los animados espectaculos de la vida cotidia-
na» (8). Mirar, ver e interpretar la obra de arte debe
significar para el alumno el desarrollo de su capacidad
perceptible, pero también la oportunidad de alentar en 6/
un espiritu critico.

En el mundo de la pintura, ha sido Guichard Meili uno
de los escritores sobre arte que mas nos ha ensefiado.
Nos ayuda a deshacer prejuicios. Recuerda que, siem-
pre, «la pintura fue sélo pintura —no los objetos repre-
sentados— y que la mirada ha de educarse mas en 6l
sentido de apreciar los valores pictdricos (espacio, textu-
ras, armonias y colores, sentido de los ritmos, etc.) que
en el de la iconografia, cuando ésta exista por tratarse
de obras figurativas» (9).

Esto, dicho sobre pintura, puede aplicarse en cierto
modo a todas las obras de arte plastico. Lo importante
es tener una idea clara y precisa de como conseguir del
alumno que aprenda a mirar la obra de arte. A titulo
personal, y basandome especialmente en la experiencia
propia, senalo a continuacion tres puntos que considero
esenciales en este cometido:

1. Frente a la contemplacion de la obra de arte, des-
cribir sucintamente su estructura y elementos linglifsticos
(forma, concepto, técnica, estilo, etc.).

2. Relacionar esta estructura linglistica con otras de
obras contemporaneas a su realizacion y con otras ante-
riores y posteriores, destacando en todo caso su co-
nexion con el medio.

3. Relacionar, mediante un anadlisis riguroso, la signi-
ficacion y proyeccion de la obra con el contexto historico
propio, y con el actual, en el supuesto de que aquélla no
sea de nuestro tiempo.

Pueden, légicamente, variar estos puntos. Pero en el
proceso a seguir en la contemplacion de la obra de arte
deberan atenderse los conceptos que cada uno de aqué-
llos contienen. Es decir, no podran recibirse eficazmente
su mensaje y entidad plasticas, si no se aciertan a ver
en primer lugar las cualidades intrinsecas que la hacen
ser «tal» obra de arte (elementos lingliistico-estructura-
les); segundo, si no se la sitia en el contexto real e
histérico en que fue creada; tercero, si no se descubren
en ella los rasgos de identidad peculiares que la convier-
ten, no soélo en un «hecho artistico», sino en un aconteci-
miento de «repercusion cultural».

(8) En «Palabras preliminares» al libro de GUICHARD-MEILI, Jean,
Cémo mirar la pintura, Barcelona, Nueva Coleccion Labor, 6.2 edicion,
1960.

(9) Ibidem.
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JD EXPERIENCIAS

|I| Exposicion de artes plasticas
Homenaje a Picasso

Durante los meses de mayo y junio se ha desarrollado
la Il Exposicion de Artes Plasticas en el Instituto de
Bachillerato «Jaime Ferran», de Collado-Villalba.

La iniciativa partio, como en la anterior edicion, del
Seminario de Dibujo, a la que se adhirio, este ano, el
Ayuntamiento de Collado-Villalba con su delegado de
Cultura. El tema elegido ha sido: «Homenaje a Picasso».

La enumeracion de las Secciones demuestra por si
sola el alcance de dicha exposicion. Las Secciones eran:
Ceramica, Dibujo, Diseno arquitecténico, Escultura, Foto-
grafia, Grabado y Pintura.

La convocatoria tenia un doble objetivo: Didactico, en-
caminado a que los alumnos vieran no soélo técnicas
distintas, sino tambien sus obras junto a las de los res-
tantes artistas para evidenciar que existe un valor estéti-
co en toda obra creada y que dicho valor estético es
variable. El otro objetivo era: el Cultural, que ademas del
contenido tematico, intentaba que los artistas afincados
en esta zona de la Sierra madrilena tuvieran oportunidad
de exponer su obra, darse a conocer y contribuir asi a
abrir horizontes culturales en dicho ambito. Ambos objeti-
vos se han conseguido ampliamente, lo que ha satisfe-
cho a los promotores.

La actividad ha tenido un caracter interdisciplinar, ya
que se ha visto enriquecida con documentales sobre
Picasso, de los que se ha encargado el Seminario de
Historia, la publicacion de la obra poetica de algunos
alumnos y un ciclo de conferencias en torno a algunas
de las facetas del genial artista malagueno a cargo del
critico de Arte S. Amon, patrocinadas por la Delegacion
de Cultura del Ayuntamiento.

La propuesta a esta iniciativa ha sido masiva, pero no
por eso exenta de una gran calidad. Encabezaban la
muestra obras de los alumnos del Instituto realizadas en
clase y de profesores tanto del Seminario de Dibujo como
de otros Seminarios, predominando temas pictoricos figu-
rativos, con técnicas variadas, que evidenciaban no solo
una creatividad, sino también un dominio técnico del di-
bujo y el color.

También han contribuido los ninos de los colegios de
EGB mas cercanos, asi como los hijos de algunos artis-
tas y profesores, con trabajos de un encanto y viveza
como solo ellos saben hacerlo.

Los artistas que han expuesto sus obras, algunos tie-
nen un amplio curriculum jalonado de premios, becas,
exposiciones y estancias en el extranjero y otros eran

Por Manuela L. COBOS (*)

noveles. Todos han demostrado su originalidad, su gran
técnica, su deseo de contribuir a la formacion artistica
de la zona y «aspirar a desvelarnos la auténtica naturale-
za de las cosas, el auténtico funcionamiento de la reali-
dad, en la cual esta incluida la realidad social», como
dice Tapies.

Los artistas participantes eran: Mario Aciar y su grupo
Araller, F. A. Aller, M. Ayllén, M.* J. Bagazgoitia, D. del
Campo, L. Carretero, |. Conejo, M.* L. Garcia Bonet, P.
Greciano, Herrero, M. Luengo, J. M. Matrtin, C. E. Perera,
A. Paricio, J. Redondo y F. Roldan, y, como es légico,
las profesoras del seminario.

Al finalizar esta |l Exposicién de A. Plasticas se podia
suscribir aquella frase de Paul Klee: «El arte no reprodu-
ce lo visible, sino que hace que algo sea visible.».

En la preparacion de esta exposicion y de los diferen-
tes actos en homenaje a Picasso han colaborado: Semi-
nario de Dibujo: Ana del Campo Pérez de Camino, Mer-
cedes d'Harcourt Losada y Soledad Rodriguez de Rojas.
Concejal de Cultura: Luis Benito. Disefio del catalogo:
Miguel Cordero y Miguel Kozas.

(") I. B. de Collado-Villalba (Madrid).
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Algunos comentarios
cri?icos (*)

El cuadro que mds me ha gustado ha sido uno de un
autor llamado Viso, que era una composicion de cua-
dros de Picasso, adaptada al cuadro de «Las meninas»,
de Veldzquez, El «collage» de cuadros de Picasso se
componia de el «Guernica», «Las serioritas de Avinyo»,
un bodegon y otros mas.

En general, la exposicién estuvo bien, pero resalto
sobre los demds cuadros expuestos la coleccion presen-
tada por el pintor Clemente G. Viso, en parte por la
viveza de sus cuadros y por la buena interpretacion de
éstos. Yo creo que ha tenido muy en cuenta la maestria
de otros pintores copiando de ellos de una forma muy
buena.

También me parecen excelentes todas las esculturas
expueslas, pues tienen gran expresividad. Me han pare-
cido bien las obras expuestas de los chicos de EGB,
pues, aunque no son muy buenas, en cada uno de sus
cuadros expresan sus sentimientos.

La exposicion destaca por las diversas técnicas de
trabajo que hay en ella, |que llegan desde un dibujo
hecho a lapiz hasta un cuadro hecho al dleo...!

Antonio Espinar Casado. 1.° G N.° 13

Hay muchos dibujos de diferentes técnicas, como: pin-
tura, carboncillo, acuarela, 6leo, «collage» y también foto-
grafias. En general estdn todos bastante bien, porque
cada dibujo expresa una forma de comunicarse con los
demas.

Los dibujos que mas me han gustado son los de paisa-
jes, porque me gusta la naturaleza y son dibujos realis-
tas. De estos dibujos me ha gustado uno hecho a 6leo
en el que se ve un rio, unos arboles y montanas. Parece
real y ha logrado muy bien los colores.

También me han gustado los dibujos de los nifos
pequefios, porque cada uno ha expresado lo que él ha
sentido. Las figuras de barro tembién me han gustado,
porque es dificil modelar el barro y lo han logrado muy
bien. De carboncillo me han gustado unos cuantos cua-
dros de pueblos, porque han dado las sombras muy
bien. También me han gustado los dibujos de relieves,
porque hacen a los dibujos muy bonitos, da sensacion
de volumen y no debe ser facil de hacer. Me han gusta-
do los cuadros de personas, porque hay cosas de la
cara gue son bastante dificiles como los ojos y la nariz.
Las fotografias me han gustado, porque hay una de una
chica en un coche que esta muy bien hecha, y hay, en
esa foto, poca luz. Un cuadro que también me ha gusta-
do mucho es en el que hay dos caballos, porque estan
muy bien estudiados y da la sensacion de que los caba-
llos son reales.
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Los dibujos que menos me han gustado son los de
texturas, porque para mi no tienen ningun sentido ni
significado, ya que cada persona las interpreta como
quiere. Tampoco me han gustado los dibujos de la técni-
ca del «collage», porque no me gustan los papeles para
hacer dibujos, aunque, a veces, hacen cosas bonitas y
graciosas.

La exposicion me ha gustado porque ha participado
mucha gente y hay dibujos de todas las clases y de
todas las técnicas. Para mi, todos los dibujos que estan
expuestos valen la pena, porque cada persona ha cola-
borado como ha podido. Espero que se hagan mas expo-
siciones como ésta. Se tenian que hacer mas a menudo.

Maria Cano Hernandez. 1.°D N.° 8

Siempre el hecho de crear cosas nuevas y fomentar
la cultura es una labor beneficiosa y bonita. Este intento
ha sido bastante positivo. En esta exposicion, ademas
de comprobar la gran capacidad creativa de estos jove-
nes artistas, también se han reflejado las inquietudes, las
dudas y las ambiciones de todos aquellos que han deja-
do una marca en un lienzo o0 en un pedazo de barro.
Pero el hecho de expresar estas dudas y estos proble-
mas es solo la primera parte; lo verdaderamente impor-
tante y trascendental para un artista es cuando participa
el publico, cuando el visitante se identifica con aquella
expresion creativa. Yo, como espectador que soy, y co-
mo ser que me identifico con aquellos temas que expo-
nen, me resulta francamente imposible ser objetiva, siem-
pre los sentimientos y los gustos de cada uno te inclinan
a meditar sobre un lienzo o a pasar de largo, pero debo
decir que pocos son los que no me han interesado. Ha
habido cuadros que me han cautivado por su color, por
su mensaje y por muchos mas elementos que hacen los
deleites de la vista y el corazon, en muchos casos; por
ello, no hace falta ser entendido para comprender este
impresionante y, lamentablemente, reducido mundo del
arte.

No sabria decir qué cuadro me ha gustado mds, por-
que la mayoria intentaba decir algo, porque no son solo
una expresion visual, ya que ademas de tener un gran
valor estético, tienen un valor moral. También es bonito
pensar que gracias al esfuerzo de muchas personas es
posible que pasemos ratos tan agradables, saber que
no ha sido sélo un proyecto archivado en el consciente
de auellos que la hicieron posible; ya esta realizado,
esta ahi, y pienso que una sola opinién no es valida y,
modestamente, menos la mia. A todos los profesores y
alumnos que han participado les doy mi enhorabuena y
espero que siga siendo una cita anual con todos.

Patricia Martin. 1.° D. N.° 24,

(*) Realizados por alumnos de los primeros cursos del Instituto de Bachi-
lierato «Jaime Ferran», de Collado-Villalba.
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Analisis de una experiencia de
diseno en Bachillerato

(Variaciones por repeticion de un modulo)

INTRODUCCION

Este trabajo corresponde a una experiencia realizada
durante el curso 1979-1980 con alumnos de segundo y
tercer curso de Bachillerato, cuya finalidad es estudiar
algunos de los elementos que intervienen en el Disefio
Bdésico, ddndole un cardcter accesible y simple, acompa-
Aado de las practicas oportunas en las que se ponen de
manifiesto algunas de las reglas y leyes que nos de-
muestran una Iégica dentro del campo del Disero.

Se ha pretendido unificar en una misma actividad la
parte correspondiente a Diserio Artistico y a Disefio Téc-
nico, puesto que se ha elegido un trabajo que, teniendo
un soporte geométrico, no carece de una componente
artistica, consiguiendo con ello una racionalizacion en el
estudio del Diserio, asi como una investigacion que pos-
teriormente ha sido corroborada en el campo experimen-
tal por el alumno, adquiriendo de este modo una nueva
técnica de trabajo creativo.

No se pretende ensenar a resolver un problema con-
creto ni a enseffiar memoristicamente una parte de la
asignatura de Disefio, sino que se ha dirigido esta ense-
hanza hacia la formacién del alumno, tanto desde el
punto de vista cientifico como desde el punto de vista
pléstico, desarrolldndole la I6gica visual, utilizando situa-
ciones concretas que, por las diferentes formas en que
pueden ser agrupadas, presentan multiples posibilidades.

Para la puesta en préctica del método, cuyas caracte-
risticas se han sefialado, se procedié del modo siguiente:

1. Se establecieron las directrices del trabajo a reali-
zar remarcando las experiencias positivas desarrolladas
en anteriores sesiones, sefialando ademds las afinidades
con otros problemas ya planteados.

2. Con el fin de obtener un intercambio de ideas
entre los alumnos, y para que todas fueran recogidas,
se opté por la formacién de grupos integrados por tres
alumnos cada uno; se posibilitaba asi el flujo de inquietu-
des entre los alumnos del grupo.

3. La formacién de éstos se hizo atendiendo a los
conocimientos técnicos y al bagaje pldstico adquirido por
los alumnos, procurando que todos los grupos fueran,
en la medida de lo posible, uniformes.

4. La ubicacion de las diferentes agrupaciones de
alumnos se realizé de tal forma que se posibilitasen los
intercambios inter-grupos, actuando de coordinador y de
nexo de unién el profesor, matizando y trasladando las
distintas inquietudes a los grupos receptores para de-
sarrollar al méximo las posibilidades de las ideas surgi-
das, estimulando asf la creatividad y la participacién res-
ponsable de cada alumno.

Por Bernardo GONZALEZ DE LA PENA (%)

DESCRIPCION

E! moédulo definido es una forma plana cuadrada, inte-
grada por tres sencillos componentes: A) una semicircun-
ferencia; B) una linea recta, y C) dos cuartos de circunfe-
rencia. Estos componentes son lineas anchas cuyo gro-
sor es una novena parte de la longitud del lado del
cuadrado; el radio medio de los cuartos de circunferencia
es tres veces y media mayor que el radio medio de Ia
semicircunferencia. Los componentes se han distribuido
de tal forma que los extremos mds proximos a los vérti-
ces del cuadrado estan a una tercera parte de la longitud
del lado, y que el grueso de las lineas es una novena
parte de la longitud del lado del cuadrado (figura1).

Al agrupar los mddulos siempre coinciden las lineas,
ya que la distribucion de espacios en los cuatro lados es
idéntica, no existiendo, por tanto, incompatibilidades.

De la yuxtaposicion de estos elementos se obtienen
diferentes figuras, que pueden ser, atendiendo a su es-

1__.1 o 1
~ 3 9 9
~le
~4
Nlh
3 9 9 3

Figura 1

(*) Profesor agregado de Dibujo del Instituto de Bachillerato «Torres
Villarroel», de Salamanca.
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tructura, clasificadas en dos grupos: Abiertas y Cerradas,
pudiendo ser ambas curvilineas y mixtilineas, siendo es-
tas ultimas las mas abundantes.

DISENO

Se pretendia encontrar un médulo plano con grandes -

posibilidades de conjuncion. A pesar de las limitaciones

materiales, se buscaron moédulos sencillos y también maé-
dulos que combinasen en cualquier posicion, y entre los
muchos conseguidos se escogio éste. La decoracion reu-
ne dos tipos de formas que, si bien son sencillas, forman
composiciones muy armonicas. Este mddulo tiene dos
presentaciones distintas: una, rellenando los espacios
interiores de tinta, y otra, haciendo los dibujos a doble
linea; se opté por la posibilidad planteada en primer lu-
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gar, ya que produce un impacto visual mas directo. La
solucion ideal seria rellenar los espacios comprendidos
entre la doble linea con un color en su tonalidad oscura,
y los espacios restantes, del mismo color con una tonali-
dad clara. Se ensayaron distintas proporciones entre los
componentes, la usada produce mejor efecto visual, ya
que realza las formas y ademds el conjunto conserva
mayor nitidez.

POSIBILIDADES

Las composiciones surgen de la agrupacion de ele-
mentos, pudiendo existir repeticion. En este caso, los
elementos son cuatro: UNQO, el médulo en la posicion
normal (con la semicircunferencia contactando con el
lado superior); DOS, girando el elemento UNO 90 gra-
dos; TRES, girando el elemento UNO 180 grados, y
CUATRO, girando el slemento UNQO 270 grados. Para la
formacion de los tres ultimos giros se utilizé el de las
agujas del reloj.

La union entre los elementos se hace agrupandoles
de cuatro en cuatro, formando con ellos cuadrados, cuya
drea es cuatro veces mayor que el 4rea de uno cualquie-
ra de ellos.

Existe la posibilidad de que sean agrupados en un
numero mayor, teniendo en cuenta que en una agrupa-
cion puede existir repeticion, diferencidndose una de otra
en poseer uno 0 mads elementos distintos o en el orden
de colocacion de los mismos; esto nos hace pensar que
el numero de composiciones es equivalente al que se
obtendria mediante vanaciones con repeticion.

Las artes plasticas en la escue-
la.

Autor: Adriana Bisquert Santiago.
Ed. 1979. 316 pags., 236 laminas,
500 pesetas.

N.c 4 de la Coleccion «Breviarios
de Educacion»

&

Creatividad e imagen en los
nifos.

Premio Nacional a la Investigacion
Educativa 1978.

Autor: Francisco Garcia Garcia H.
Ed. 1981, 191 pags., 350 pesetas.
N 3 de 1a Coleccion «Estudios
de Educacion».

Servicio de Publicaciones
del Ministerio de Educacion v Ciencia.

=

Venta en:

—Planta baja del Ministerio de Educacion y Ciencia, Aleald, 34.
—Pasco del Prado. 28, Madrid- 14,

—Edificio del Servicio de Publicaciones, Crudad Universitaria, Madrid-3

Teléfono: 449 67 22.
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La formula de las variaciones con repeticion se escribe:
m m
VR,=n ,

donde n es el numero de elementos y m es el numero
de ellos que se agrupan; aplicando la férmula sabremos
el numero de composiciones distintas que se pueden
obtener:

VR, = 256 (agrupados 4 a 4)
VR,=  262.144 (agrupados 9a 9)
VR142= 16.777.216 (agrupados 12 a 12)
VR =4.204.886.496 (agrupados 16 a 16)

Estos resultados podrian ser comprobados experimen-
talmente, pero como el grado de dificultad se incrementa
a medida que la agrupacion es mayor, en clase se com-
probo la concordancia existente entre el numero expresa-
do por la relacion matemdtica y el empirico, en el caso
mas sencillo.

Se traté de conseguir una nomenclatura para definir
cada una de las posibilidades que se obtenian, haciendo
corresponder para ello un nidmero de cuatro cifras con
cada posibilidad. El cédigo establecido fue el siguiente:

Al elemento UNO se le defini6 con el digito 1.

Al elemento DOS se le definié con el digito 2.

Al elemento TRES se le definié con el digito 3.

Al elemento CUATRO se le definié con el digito 4.

Los elementos fueron ordenados en las composiciones
de acuerdo con el sistema de lectura (lzquierda-Derecha
y de Arriba-Abajo). EI numero correspondiente a cada
posibilidad surge de acuerdo con esta norma.

Es curioso observar como existe una correspondencia
entre numeros y formas; asi, a numeros capicuas o con
cifras repetidas les corresponden figuras simétricas y, ade-
mds, a familias de numeros corresponden familias de
formas, como por ejemplo, las familias del 1124 o del
1133, etcétera.

Con este mddulo se consiguen composiciones basa-
das en tangencias de arcos de circunferencia y de arcos
y rectas, de gran sencillez, pero de formas agradables,
originales y bellas. Se conjugan, pues, sencillez y ritmo.

APLICACIONES

Entre las muchas aplicaciones que se le puede encon-
trar a este modulo esta su empleo en el disefio y estam-
pacion de telas y revestimientos textiles de paredes y
suelos; como juego educativo, cuya finalidad podria ser
el desarrollo de la capacidad de orientacion espacial o
como azulejo ceramico-decorativo que, usandolo colorea-
do y con relieve, se obtendria una decoracion que no
seria una mera repeticion de formas, sino una decoracion
dotada de unidad formal. Ademds se conseguiria una
decoracion personalizada, siendo casi imposible encon-
trar al azar dos composiciones iguales, ya que con una
pared de 500 elementos, por ejemplo, surgirian 4.500
posibilidades. ’
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No pretendemos que la forma de trabajo que vamos a
exponer sea la unica ni la mejor; a nuestro juicio es,
sencillamente, uno de los distintos sistemas que se pue-
den utilizar para desarrollar un trabajo de Disefio escolar.
Lo que si queremos, salvando las légicas distancias, es
acercarnos en lo posible a la verdadera y mucho mas
racional forma de hacer Diseno a nivel profesional. Al
iniciar un trabajo de Disefio con nuestros alumnos, siem-
pre nos hemos propuesto hacerles olvidar que estamos
dentro de un aula de Dibujo, considerando el imaginario
supuesto de un traslado de cosas y personas para situar-
nos en un estudio de Diseno. E! estudio recibe ei encar-
go de realizar determinados trabajos de creacién de obje-
tos, los cuales pueden ser bidimensionales (graficos, pu-
blicitarios, textiles, etcétera) o tridimensionales (muebles,
envases, embalajes, etcétera). Los papeles a repartir en
este supuesto se distribuyen en dos bloques; en el prime-
ro se situa el profesor, asumiendo la responsabilidad de
Jefe del Estudio de Disefio y pasando a exponer la clase
de trabajo que le han encargado, sus caracteristicas ge-
nerales y antecedentes, los materiales necesarios para
su realizacion y el proceso que se ha de seguir en la
misma. En el otro bloque se incluyen los alumnos o
miembros del equipo de Disefio encargados de llevar a
buen fin el trabajo encomendado; cuentan siempre con
la vigilancia del profesor o Jefe del Estudio, el cual tendra
que interpretar su papel partiendo de cero como los pro-
pios alumnos. Las uUnicas diferencias que pueden sepa-
rarle de estos ultimos, se basan fundamentalmente en
su experiencia, capacidad de sintesis y sentido de la
creatividad, traducidas en consejos que sirvan para que
los alumnos, componentes del equipo de Disefo, corri-
jan, remodelen y reconsideren el trabajo realizado,
aproximandose de esta forma a una solucion final idonea
y conforme a las leyes de un buen disefio. Es decir, a
una creacion adecuada y definitiva que responda en la
mejor forma posible a las necesidades exigidas inicial-
mente por el hipotético cliente. En definitiva, el profesor
es uno mas en el equipo y al proponer el ejercicio debe
evitar la imposicién de ideas preconcibidas, pues en mu-
chas ocasiones los alumnos obtienen soluciones magnifi-
cas por su audacia, intuicion, funcionalidad y belleza.

Planteada asi nuestra forma particular de enfocar la
clase de disefio pasaremos a fijar las tres partes funda-
mentales de que debe constar todo trabajo de este tipo:

a) Propuesta de trabajo.

b) Alternativas posibles, prototipos, soluciones dadas
por los alumnos.

¢) Seleccion, correccidn y eleccion de las alternativas
posibles, y solucion final. Disefo definitivo.

Estos tres en apariencia pequefios apartados, encajan
en el organigrama que ofrecemos mas adelante, aplicado
en general para el desarrollo de cualquier proceso de
Disefio a nivel profesional y que conviene conocer deta-
ladamente. En efecto, no hay que olvidar que la finalidad
principal de esta asignatura de Disefo, dependiente de

Un sistema didactico aplicado
a unidades de Diseno

Por Mariano GONZALEZ HERNAN (%)
y José Luis FUENTES OTERO (**)

un nucleo generalizado denominado Ensefnanzas y Acti-
vidades Técnico Profesionales (E.A.T.P.), consiste en
acercarnos en maxima medida a lo que es la realidad
del Disefio profesional, por lo que seria francamente ino-
perante realizar muchos trabajos de este caracter, sin
conocer la génesis y desarrollo de un auténtico trabajo
formal. El organigrama de actuacion es el que figura en
el esquema adjunto (pagina 86).

Queremos advertir que este organigrama no es un
molde inmodificable, ya que, por supuesto, cada disefia-
dor puede adaptarlo a sus propias ideas, necesidades y
especialidad del Diseno a realizar (grafico, publicitario,
de modas, industrial, etcétera).

A) PROPUESTA DE TRABAJO

La elaboracion del proyecto de Disefio debe pasar por
las etapas indicadas en el organigrama. En el mismo
partimos de la necesidad ineludible de realizar el Disefo,
bien sea por encargo de un cliente o por el deseo de
llevar a cabo una investigacion de caracter personal o
de equipo.

La recogida de datos se basa en lo que llamamos
antecedentes histdricos, y en el factor econdémico; los
primeros se refieren al conocimiento de otros objetos del
mismo caracter fabricados con anterioridad, o incluso a
investigaciones mas profundas en busca de verdaderos
antecedentes procedentes de civilizaciones anteriores.

E! factor economico, base del futuro presupuesto, se
relaciona con los precios de otros productos analogos
existentes en el mercado, con su posibilidad de comer-
cializacién o marketing y con la relacién de costes y
precios de fabricacién y venta.

Los aspectos fisicos se relacionan con los materiales,
sus texturas, sus colores, la posibilidad de industrializa-
cién, su presunta duracién, sus precios, etcétera.

Los aspectos psicologicos son especialmente impor-
tantes, pues al analizar la capacidad de atraccién del
elemento disenado respecto a los futuros clientes, crean
las condiciones basicas para la venta del producto. Se
relacionan con la forma del objeto, su presentacion, la
facilidad de uso o manejabilidad, y otras constantes del
mismo tipo.

B) ALTERNATIVAS POSIBLES, PROTOTIPOS,
SOLUCIONES DADAS POR LOS ALUMNOS

Una vez que se han decidido claramente los factores
anteriores, el disefador puede empezar su trabajo de
verdadera creatividad, elaborando una serie de antepro-
yectos para ser sometidos a un consejo formado por los
propios creadores del Disefo, por los expertos en ventas,
por los psicologos y por los economistas. Se procede,

(") Catedratico de Dibujo del |. B. Mixto numero 3, de Leganes.
(**) Arquitecto Técnico. Graduado en Artes Aplicadas.
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entre todos, a la eleccién del modefo para iniciar poste-
riormente su elaboracion definitiva. Para ello hay que
Jlevar a cabo un programa de ejecucion, con el fin inme-
diato de fabricar un prototipo, es decir, un modelo experi-
mental del producto disefiado.

E! prototipo nos permite verificar si las propiedades
supuestas por el proyecto se cumplen en ia realidad,
simultdneamente, pueden estudiarse los costos verdade-
ros de fabricacién, decidiendo su ajuste al presupuesto
inicialmente establecido. Por uitimo, se estudia y com-
prueba el proceso de fabricacion.

C) CORRECCION DE ALTERNATIVAS Y SOLUCION
FINAL. DISENO DEFINITIVO

En el caso de que todos los factores anteriores resul-
ten positivos, se inicia la fabricacién en serie del produc-
to y su puesta en el mercado mediante los necesarios
canales de distribucion.

Las ventas de una primera serie permitiran, posterior-
mente, proceder a una evaluacion definitiva del objeto
disefiado, asi como a rectificar posibles deficiencias de
fabricacién, de presentacién o de cualquier otra clase
gque se hayan podido observar. Se alcanza asi el modelo
definitivo, cuya comercializacién tendra una duracién mas
0 menos grande; con el tiempo, el disefo sera modifica-
do o sustituido por otro nuevo, pues toco producto dise-
fiado es perecedero, aunque determinados modelos se
mantengan afos y anos en el favor del publico.

Sobre este desarrolio del organigrama profesional, tra-
tamos, en nuestro trabajo, de superponer las tres fases
fundamentales en que se debe dividir la ejecucién de un
disefo escolar:

A) Propuesta de trabajo.

B) Creatividad y alternativas.

C) Solucién final.

Evidentemente, esta ultima enlaza directamente con la
fabricacién seriada y la investigacion de mercados, ope-
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raciones que, obviamente, no se encuentran dentro de
nuestra abor pedagogica; no obstante, resulta muy con-
veniente iniciar un dialogo abierto con los alumnos sobre
evaluacion de articulos de Disefo conocidos por todos y
recoger datos sobre su comportamiento, utilizacion y re-
sultado; por ejemplo, sobre un mechero, un rotulador, un
cepillo de dientes o cualquier otro objeto de uso corriente.

Queremos completar este articulo con dos propuestas
elementales de trabajo o esquemas metodologicos, que
pensamos pueden resultar practicos para iniciar, desarro-
ltar y finalizar un trabajo de Disefo, en el que, segun
apuntabamos al principio, se tengan siempre presentes
los aspectos profesional, de actualizacion e informativo,
Unica forma de que los alumnos se encuentren satisfe-
chos e ilusionados ante la presunta utilidad de su propio
trabajo.

Otro ejemplo de esquema metodoldgico.
DISENO de 3.° BUP

Pretendemos, con este ejercicio, apropiado para un co-
mienzo de curso, desarrollar en el alumno un concepto
espacial de tipo superponible, basado en la creacién de
un médulo capaz de ser acumulado para crear formas
variables y asimilables a objetos o cosas conocidas. Con-
cretamente, nuestra forma modular puede relacionarse con
una construccidn arquitectonica, siguiendo las ideas de
Rafael Leoz al plantearse su famoso médulo efe. Una vez
proyectado el cuerpo base inicial, se obtendra su desarrollo
y construccién repetida con ia colaboracién de todos los
alumnos. El trabajo puede realizarse mediante recortables
sobre cartulina o papel, o bien utilizando poliestireno, mate-
rial que por su ligereza y facilidad de corte se presta
perfectamente para fabricar objetos limitados por caras pla-
nas. Conseguido el numero suficiente de médulos, el alum-
no creara formas mas o menos complejas sobre una base
rigida de cartén, contrachapado o tablex de escasa sec-
cion, a la cual podra darse un color uniforme o incluso



dibujar sobre la misma una red modular plana que sirva A1 Explicacién de las distintas posiciones de! punto en

de guia para la colocacién de los elementos espaciales. perspectiva y en proyecciones. Ejercicios.
Entendemos que, como en todos los casos, el profesor A2 Explicacion de las posiciones de la recta, en perspec-

debe realizar una preparacion previa haciendo flegar a los tiva y en proyecciones. Ejercicios.

alumnos las explicaciones tedricas necesarias, que para A3 Explicacién de las posiciones del plano, en perspecti-

este trabajo se basaran en el estudio de las posiciones del va y en proyecciones. Ejercicios.

punto, de la recta y del pano en el espacio. Es decir, hay B Hemos elegido el mddulo que aparece en la figura

que hacer comprender a los alumnos que la creacion del (1) en perspectiva y proyecciones, compuesto a su

modulo inicial no tiene un caracter gratuito, sino que se vez de dos piezas facimente desarroliables.

apoya en una teoria descriptiva coherente con el disefio C  Desarrollo, como recortable, del semimodulo elegido

que se trata de crear. El camino a seguir consta de las (2).

siguientes etapas: D Diferentes soluciones obtenidas por los alumnos.

E.A.T.P. (Enseianzas y Actividades Técnico-Protesionales). Un ejemplo de esquema metodoldgico para DISENO
de 2.° de B.U.P.

Tema general del trabajo: Curvas cénicas.

Fases del ejercicio: A) Propuesta de trabajo.
A-1) Recogida de datos.
B) Creatividad.
B-1) Elaboracién de croquis.
C) Resolucion definitiva.

A) » Propuesta de trabajo. Necesidad de disenar.

Especialidad de disefio: Textil.

Tema: Pafuelo estampado para clientes femeninos.

Medidas: 30 x 30 cms.

Colores: Maximo de tres y sus correspondientes mezclas. Dedicar especial atencion a la armonizacién cromatica.
Estilo ornamental preferido: Las curvas cénicas, entre ellas la elipse.

Materiales de reailizacion y presentacion: Equipo de Dibujo Técnico. Equipo de pintura al agua, témperas, cartulinas
o papeles de color recortados y pegados sobre soporte rigido de cartén con las medidas solicitadas de
30 x 30 cms.

A-1) Recogida de datos (*)

Lugar geogréfico
Recopilacién de datos | Edad de los usuarios
Capacidad de uso

Investigacion
Histdricos
Informacién sobre pafuelos existentes | Clasicos
Actuales
Manejabilidad
. Implicaciones fisicas Densidad
Duracion
Consideraciones formales
Denotativas [color
textura

Implicaciones semanticas
Connotativas [forma
Anélisis
Algodon
Lino
Seda
Definicibn de materiales | Sistema de estampacion
Embalaje general
- Presentacion
Perdurabilidad en cuanto a funcién

(") Es muy conveniente, siempre que se pueda, efectuar visitas a talleres especializados en la materia a disefar, en este caso a fabricas de panuelos.
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8 Creatividad. Preparacion teorica

Elementos de la elipse

En la elipse se distinguen el eje mayor 2a, el eje menor
2b, y los focos Fy y F,. La suma constante de distancias
es precisamente igual a 2a, ya que F,B + F.B = F|A
+ F,A = 2a. Para determinar los focos, se corta desde
Ccona.

METODO DE LA TARJETA

Otro procedimiento, llamado de la tarjeta, consiste en
tomar en el borde de una hoja de papel y desde un
punto P, los segmentos a y b, determinando su diferen-
cia D. Al apoyar los extremos de D sobre dos rectas
perpendiculares, el punto P’ nos indicara una serie de
posiciones de P, segun se vaya deslizando.

Estilo ornamental preferido, base del diseno: Curvas conicas, entre ellas la elipse.

ELIPSE

Es el lugar geométrico de los puntos
P, cuya suma de distancias a otros dos
fijos llamados focos, es constante.

Trazados de la elipse

Basandose en esta propiedad, podemos determinar P
en cualquier posicién y construir una elipse uniendo los
puntos obtenidos. Para ello, bastara definir un punto X
cualquiera del eje mayor y cortar desde F, y F, con
radios AX y BX, etcétera.

CONSTRUCCION POR AFINIDAD

Si construimos dos circunferencias concéntricas, con
radios a y b, al dibujar un radio cualquiera OMM’,
bastara trazar por M y M’, rectas paralelas a las direc-
ciones de los ejes, para determinar puntos P.
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Diversas soluciones.

89






r

&\E
5N

@ Figura 1

Figura 2

Construcciones por médulos prefabricados.
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Diferentes soluciones obtenidas por los alumnos del I. B. Mixto N.” 3 de Leganés (Madrid). Curso 1981-82.




Repertorio basico de Arte

Se compone de 1.032 diapositivas, clasificadas en cinco cajas-archivo, mediante un sistema de
bandejas funcional y prictico. Cada bandeja contiene 12 diapositivas .
con ficha informativa de cada una de ellas. Abarca desde la prehistoria hasta los movimientos artisticos

contemporaneos, segan el siguiente desarrollo:
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INTRODUCCION

La presente experiencia trata de ofrecer, en el campo
de la did4ctica del Diserlo, una sene de aplicaciones
que interesen al alumno y le den la oportunidad de rela-
cionar los habituales trabajos de representacion tridimen-
sional con la fotografia y el entorno diario del educando.
Su finalidad es potenciar al maximo la concepcion plasti-
ca y espacial, conectando las ensefianzas del Disero
con la realidad arquitectonica, las artes visuales, elc.,
dando al alumno una formacion estética entroncada con
la realidad.

Es indudable que, si bien es cierto que los programas
de ensefianza del Dibujo y el Diserio han cambiado sus-
tancialmente en los ultimos veinte arios, esta asignatura
tiene, como ninguna otra, un método y un lenguaje visual
fundamentalmente diferenciado del resto de las materias
del Bachillerato: un método formativo, mds que mera-
mente informativo.

La comprension de este significado pléstico a través
del Diserio, la fotogratia y el estudio elemental del con-
cepto del volumen —escultérico y arquitecténico— es la
finalidad de esta experiencia de tipo comparativo entre
las diferentes técnicas de Diseno —sistemas de repre-
sentacién, confeccion de modulos, dibujo artistico, etc.—,
con la fotografia y los medios audiovisuales.

Este trabajo, en su aspecto préctico, puede encontrar
algun condicionante debido a la posible ausencia de loca-
les especificos 0 amueblamiento adecuado, tiempo redu-
cido de las unidades diddcticas, elevado numero de
alumnos, etc., pero no dudo que a la vista de su eficacia
y los sorprendentes resultados que en el entusiasmo de
los alumnos se obtiene, el profesor de Diserlo, adaptara
a sus circunstancias y posibilidades esta experiencia que
utiliza, a modo de compendio, la mayoria de los recursos
que el Diserio ofrece hoy.

La expenencia se ha desglosado en siete etapas, las
dos Ultimas optativas en funcién de su duracion total,
estimada, segun los casos, de uno a dos meses de
duracién, considerando dos unidades didédcticas semana-
les y de aplicacion preferente en los cursos 2.° y 3.° de
diserio. El conjunto del trabajo, realizado por los alumnos
tanto de forma individual como en equipo, supone, como
es obvio, y a lo largo de todas las actividades a realizar,
que éstas sean consecuencia de la parte tedrica previa-
mente desarrollada por el educador, bien dentro de la
marcha del curso, bien incorporandola previamente a
cada fase de esta experiencia.

1.* FASE: INVESTIGACION Y CREACION DE FORMAS
DE OBJETOS TRIDIMENSIONALES

Orientaciones previas:
Desarrollo tedrico de la composicién de formas, el en-
caje, la proporcién. Visualizacién de diapositivas sobre
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realizaciones tanto escultéricas —especialmente de tipo
«constructivista»— como arquitectéonicas —Bauhaus, Le
Corbusier, Aalto, Niemeyer, etc.—.

Formato de papel recomendado: DIN A4. Lapices HB
y 2B, rotuladores o boligrafos negros. Posibilidad de uso
de la «plastelina» como elemento referencial previo.

Actividad

El alumno dibujara individualmente y de forma espon-
tdnea voluimenes sencillos de su creacion, interpretando
a través del boceto artistico, agrupaciones y sintesis de
cuerpos geométricos no excesivamente complejos y eli-
minando detalles superfluos, pero realizando vistas de
los detalles mds significativos. Ejemplo: cubos, paralepi-
pedos, cilindros, pirdmides, asi como agrupaciones, sec-
ciones y sintesis creativas de estos cuerpos.

A modo de propuesta, es util estimular esta creacion
haciendo observar al alumno realizaciones de su entorno
que concretaré en tres posibilidades:

e (Creacion de formas arquitectbnicas sencillas: «cha-
lets», edificios modulares, bloques de apartamentos, etc.

e Monumentos escultéricos de tipo «constructivista»
situados al aire libre. Monolitos, etc.

e Creacién de moédulos para decoracion interior: mo-
dulos funcionales, objetos de uso impreciso, amuebla-
miento de «stands». «Trastos» y practicables para esce-
nografia, efc.

Una vez realizados los bocetos, se discutird, junto con
el profesor, la eleccion de los mds idéneos para su pos-
terior realizacion en tres dimensiones. Es importante
explicar los motivos de la seleccién de los bocetos esco-
gidos de cara a esta etapa. Se creardn equipos, reco-
mendé4ndose que no sean de mas de cuatro alumnos
por grupo; cada equipo se encargara de la puesta en
préactica de uno de los bocetos elegidos o de la combina-
cién de varios.

2% FASE: DIBUJO TECNICO Y PROYECCIONES.
LAS IDEAS «TOMAN CUERPO»

Orientaciones previas:

Desarrollo tedrico de la confeccién de croquis acota-
dos, escalas, dibujo geométrico aplicado a la experiencia,
sistema diédrico, normalizaciones.

Actividad

En esta fase, el equipo se divide en dos subgrupos
—de dos alumnos cada uno—. El primer subgrupo se
encarga de obtemer el croquis acotado del boceto que
correspondié al grupo —entre el que estara su creador—.

(") Catedratico de Dibujo del |. B. «Villaverde» de Madrid.



Fig. 1 —Realizacién de bocetos creativos.

El otro subgrupo se dedica a la realizacion del croquis
en el sistema diédrico, dibujado en papel vegetal y a
escala natural. Se recomienda, para mayor homogenei-
dad final, no sobrepasar los 30-40 cms. en cualquiera
de las dimensiones del «objeto» —escultura, mddulo ar-
quitectonico, etc.— a realizar.

3.° FASE: CONFECCION DE MODULOS. MODIFICA-
CION DEL VOLUMEN A TRAVES DEL COLOR

Referencias previas:

Explicacién de la teoria del color, influencias sicol6gi-
cas, modificacién del volumen a través del color, la linea,
etc. Uso de «tramas», «collage», grafismos, elc., de apli-
cacion en este trabajo. Valor de simbolos, signos, seria-
les, etc., como elementos referenciales. El rotulado.

Actividad

El trabajo se realiza en equipo, si bien un subgrupo se
encarga de realizar el calco de los planos de diédrica
—hechos en papel vegetal— a cartulinas de diferentes
colores, segun seleccion estudiada. También es posible
el uso de poliestireno expandido, corcho, laminas de
plastico. etc. El otro subgrupo se dedicara a recortar,
pegar 0 ensamblar las partes para conseguir la integra-
cion de cuerpos en volumen.

Es muy dtil senalar por el profesor los aciertos y erro-
res de cada maqueta realizada, asi como explicar direc-
tamente la posible modificacion del conjunto por accién
del color (especialmente en las maquetas de poliestireno)
que se aplicargd con pincel y utilizando la témpera y
posterior barnizado, si se desea.

Muy conveniente, asimismo, es situar la maqueta so-
bre una cartulina amplia a modo de plano general. Sobre
eslte plano se situardn posteriormente puntos y senales
referenciales, asi como puntos de fuga, signos, tramas,
etc., que, al igual que las lineas que modifican la vertica-
lidad y horizontalidad en la propia maqueta, sirven como
ampliacién del andlisis de formas y particularmente como
elementos referenciales sumamente (tiles para compro-
bar la exactitud de la perspectiva cénica a realizar
posteriormente.

fig. 2 —Realizacion de croquis y proyecciones diédricas.

4.* FASE: LA LUZ, EL ENCUADRE FOTOGRAFICO Y
LA PERSPECTIVA CONICA

Orlentaciones previas:

Explicacion previa de la teoria de la luz, rudimentos
fotogréficos —la luz en fotografia, el encuadre, manejo
de una camara— y la perspectiva conica.

Material especifico: Camara «reflex» de paso universal
con objetivo «standard» de 50 mm. Tripode. Disparador
de cable. Metro flexible. Una pelicula en color —luz de
dia— para diapositivas. Nimero de poses minimc equiva-
lente al numero de equipos existente.

Actividad

Esta es, sin duda, una de las etapas més delicadas e
interesantes, por lo que conviene prestar particular aten-
cion a la supervision de la actividad del primer grupo
que realice la presente fase, pues ello supondra un
ahorro de tiempo indudable, asi como una autonomia y
eficacia posteriores.

El equipo se dividira en subgrupos. Uno de ellos, bajo
la orientacién del profesor, determinard la ubicacion y
posicién méds adecuada de la maqueta o médulo realiza-
da por el equipo, de acuerdo al juego de luces —Iiuz de
dia, proveniente de una ventana— y la situacion del
médulo sobre una mesa de dibujo y fondo neutro —la
misma pared del aula— de modo que destaque la plasti-
cidad del conjunto. Este subgrupo se encargaré igual-
mente de los preparativos de la maquina fotografica, el
tripode, etc. El profesor explicara estos detalles al resto
de la clase.

El otro subgrupo se encargara de anotar con la mayor
exactitud posible —haciendo uso del metro flexible— tan-
to de la distancia principal —en este caso, la del objeto
al plano de la pelicula en la cdmara— como la altura
hasta el PV —medida desde la mesa de dibujo, conside-
rada PG hasta el visor de la cdmara o PV—. También
se tendrdn en cuenta el dngulo con referencia a PC, la
situacion de LH y la distancia entre los puntos de fuga,
todo ello de modo lo més aproximado posible —nunca
podré establecerse una exactitud matemética— y tenien-
do la referencia de la propia maqueta sobre la que los
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Fig 3 Creacion de volumenes Interaccion del color

alumnos del equipo reafizaran directamente las medicio-
nes —conviene fijar la maqueta a la mesa de trabajo a
través de cinta adhesiva transparente—.

Una vez realizada la fotografia de la maqueta, se de-
ben incluir en las anotaciones, los datos fotograficos mas
importantes, como son diafragma y velocidades de obtu-
racion utilizadas. El telémetro de la camara servira como
comprobante de la distancia real previamente medida,
con la obvia pequena diferencia en esta nueva medicion.

El profesor debe dar un enfoque elemental de la teoria
y practica de la fotografia, pero no olvidando la posibili-
dad de relacionar didacticamente la composicion en Di-
bujo-Diserio con el encuadre y composicion fotograficas;
relacionar igualmente diafragma con tono, visor y encua-
dre con plano del cuadro. Asimismo, el color —solamen-
te comparable con el color local después del revelado
del «film»— servird como elemento comparativo suma-
mente util.

Se realizara una foto por maqueta y grupo o alguna
mds, dado su especial interés. Ver, asimismo, la etapa
7. cuyas fotografias se pueden realizar —para mayor
comodidad— en la fase presente.

Mientras el «film» es revelado en el laboratorio, cada
equipo se dedicara a la ejecucion de la perspectiva coni-
ca de cada magqueta. Formatos recomendados: DIN A1-
A2-A3 y la escala, la mas adecuada para cada formato.
Los alumnos trabajaran unicamente con los datos de
sus anotaciones, los croquis acotados y los planos en
diédrica.

A la llegada del material sensible, se distribuird éste
entre cada eqipo que anotara en cada marquito de diapo-
sitiva (ver Figura 6) junto con los datos personales de
cada equipo, titulo del trabajo, etc., los datos de ubica-
cién modelo-camara, asi como los datos de diafragma,
velocidad, elc., todo ello previamente registrado por 10s
alumnos.

5.* FASE: PROYECCION COINCIDENTE SOBRE LA
PERSPECTIVA CONICA

Esta etapa final —que requiere unicamente el uso del
proyector— constituye por si misma la parte mas novedo-
sa e interesante de la experiencia. Cada equipo situara
su respectivo dibujo de perspectiva conica —conviene
destacar tanto LH como las lineas de fuga mas importan-
tes— a modo de pantalla sobre la pared, y sobre el

96

Fig 4 Fotografia de la magueta construida

dibujo se proyectara la correspondiente diapositiva. As/
sucesivamente con el resto de dibujos-diapositivas.

Acercando o alejando el proyector —si no dispone de
«zoom»-—, la imagen proyectada coincidira con el dibujo
realizado. Este interesante resultado pondra de manifies-
to la superposicion de imagenes, asi como la coordina-
cion entre elementos técnico-artisticos, sirviendo de in-
mediato aliciente a los alumnos.

La coincidencia de imagenes es tanto mayor cuanto
mads correctamente haya sido realizada la perspectiva
conica y con mayor precision se hayan utilizado los datos
aportados por las mediciones del natural, aspecto este
—el de mayor 0 menor grado de coincidencia— a tener
en cuenta de cara a la evaluacion practica de cada traba-
jo por el profesor.

Los detalles ocasionalmente incorporados a las ma-
quetas como son lineas, simbolos, tramas, etc., son muy
utiles en la visualizacion de la proyeccion, no solo como
puntos referenciales o de ubicacion, sino también como
comentario de aplicaciones y posibilidades practicas del
Diseno: rétulos, senales, colores indicadores de recorri-
dos, atencion, etc.

6. FASE (optativa): ANALISIS DE FORMAS A TRAVES
DEL DOBLE MONTAJE

Orientaciones previas:

Ampliacion de la teoria del color, composicion y ritmo.
Materiales a utilizar: Proyector de diapositivas, pinzas,
marquitos de plastico.

Actividad

Dependiendo del tiempo total que el educador desee
utilizar, esta fase y la siguiente son optativas,; no obstan-
te, a la vista del indudable interés despertado en los
alumnos y el ser una etapa muy formativa y de caracter
preferente artistico, la hacen muy aconsejable.

Consiste en lo siguiente —el profesor realizara a la
vista de los alumnos un ejemplo que luego los alumnos
desarrollaran interpersonalmente—: en «componer» dos
diapositivas —de entre todas las realizadas— para reali-
zar un montaje doble en un solo marquito —de plastico
como en la Figura 6—. Este «bocadillo», cuya composi-



cion ha sido la mas adecuada. se proyecta despues en
la pantalla normal.

Los resultados son realmente atractivos: Las mezclas
de color, tonalidades y ritmos. asi como la combinacion
de los planos de las maquetas, ofrecen ahora un resulta-
do inesperado, pero que son de un indudable interes
para un mayor desarrollo de la teoria del color, el ritmo y
la composicion. Del analisic de formas, en definitiva.

Es asi mismo un compendio visual de las etapas ante-
riores, en donde el alumno se encuentra, sin duda, con
un mundo plastico nuevo, pero que ha salido de sus
propias manos, consiguiendo asi de un modo facil que
llegue a identificarse con la abstraccion y el constructivis-
mo pictdricos a partir de elementos figurativos creados
por ellos mismos.

Para mayor efectividad, la seleccion de diapositivas a
proyectar juntas se debe hacer teniendo cuidado en es-
coger entre todas las sobreexpuestas —si las hubiera—
para unirlas a otras expuestas normalmente. Desechar
la union de dos posibles diapositivas subexpuestas, pues
su densidad de color, al proyectarias juntas, estaria
proxima a la opacidad. Es posible realizar multiples com-
binaciones —dependiendo tanto de la imaginacion del
alumno como de los ejemplos a realizar por el profesor—,

Actividad

Al igual que la anterior, es una etapa supeditada a la
extension de la totalidad de la experiencia. Esta encami-
nada a formar al alumno en la composicion de conjunto,
utilizando la totalidad —o parte— de los modulos o ma-
quetas realizados. El trabajo realizado en forma de «inter-
equipo» consiste en ordenar 0 componer todos los mddu-
los con un sentido arquitectonico o, mas bien, urbanista.

El profesor puede, a modo de sugerencia, indicar estas
posibilidades.: Con parte o todos los modulos realizados,
construir:

® «Paijsaje urbano en el que te gustaria vivir».
e «[la ciudad del futuro».
e «Monumento conmemorativo al aire libre».

La utilidad de esta etapa es doble: por un lado, los
alumnos utilizan los volumenes con un sentido de selec-
cion y de sintesis, atendiendo a los factores de ordena-
cion urbanistica o escultérica y ritmica desarrollados pre-
viamente por el profesor.

Por otro lado, posibilita, a la vista del conjunto realiza-
do,la oportunidad de utilizarlo como «modelo» para dibu-
jo del natural.

Fig 5 Proyeccion de las diapositivas realizadas

es decir, utilizar un fotograma con dominante de colores
calidos y unirlo a otro de dominantes frios; otras combina-
ciones monocromas, de colores complementarios, de ba-
jo contraste, atendiendo a la forma, etc.

Se puede simultanear la ejecucion de esta fase, con
resultados probados en la receptividad de conjunto, con
la audicion de musica ligera, clasica, rock sinfonico o
aquélla que entre profesor y alumnos se estime mas
apropiada para el tema.

7." FASE (optativa): COMPOSICION MODULAR. FOTO-
GRAFIA DE CONJUNTO. DIBUJO DEL NATURAL

Orientaciones previas:

Mas que en ninguna otra etapa, la presente requiere
de un aula exclusiva para mantener las maquetas a utili-
zar, en la misma posicion en varias sesiones o unidades
didacticas.

Temas previos a desarrollar: Dibujo del natural —enca-
je, proporcion, tonos—. El urbanismo.

-
-

-

-

ins

Fig 6 - Colores y formas a través de dos diapositivas.

El conjunto de maquetas ya ordenado urbanisticarmen-
te, etc., se situara en el centro del aula sobre unas
cuatro mesas de dibujo. Los alumnos dibujaran alrede-
dor. Este quehacer artistico se desarrollara individual-
mente, como es Iégico,; sin embargo, podran escoger,
cada uno, el punto de vista que mas les atraiga, detalles
aislados, etc.

Esta fase de dibujo artistico del natural en que el alum-
no aplicara no sélo sus conocimientos de encaje, compo-
sicion, proporcion, sombreado, etc., ofrece la posibilidad
de ejercitar la retentiva visual por cuanto puede anadir
en su dibujo objetos, personas u otros detalles que su-
pongan una mayor expresividad del conjunto. Puede ser-
vir, en este sentido, la incorporacion real de objetos «no
arquitecténicos», elementos como maniquis articulados,
botellas, etc., que suponen, en determinado momento,
que el alumno pueda romper la excesiva uniformidad del
conjunto y ofrecerle un camino para la imaginacion, las
texturas, etc.

Simultaneamente al desarrollo del dibujo artistico, cada
alumno realizara una fotografia del conjunto «urbanisti-
co» dede el propio lugar en que dibuja. Esta vez se lrata
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de una simple fotografia en blanco y negro, que sin las
pretensiones de las realizadas en color, servira a cada
alumno, a la finalizacion de su dibujo, como elemento
comparativo, paricularmente tonal, y al profesor como
valioso elemento referencial y de evaluacion de los dibu-
Jos realizados.

Seran suficientes 36 poses —o 20, segun numero de
alumnos—, que se positivaran en formato 9% 13 o mayor,
si se desea. Los alumnos utilizardn en sus dibujos un
minimo de dos gradaciones de lapiz (HB y 2B) y, como
indiqué, contaran con la fotografia realizada a la finaliza-
cién del dibujo. Una vez realizada una labor de compara-
cibén tonal, ordenacién de ritmos y explicacion de relacio-
nes entre el dibujo y la fotografia —el ojo humano y el
objetivo de la mdquina fotogrdfica—, las fotogratias y los
dibujos serian base, como puede deducirse, de un nuevo
trabajo de Diserio grafico, particularmente de composi-
cién, dibujo-fotografia a través del «colage», asi como
del «comic», pero dada la amplitud y posibilidades de
este nuevo material gréfico, seria objeto de una nueva
experiencia de Diserio para Bachillerato.

CONCLUSION

Esta experiencia, a través de unos conocimientos es-
calonados, ofrece un desarrollo integral, utilizando tanto
aspectos estéticos como técnicos. He pretendido realizar
un proceso progresivo y continuo que tenga tanto en
cuenta el entorno del alumno como su evolucion en el
aspecto de la percepcion visual.

Los posibles logros de la experiencia se basan no
s6lo en el interés que los alumnos han demostrado en

Su transcurso. sino que han desarrollado al maximo sus
capacidades de observacion. sentido compositivo, selec-
cion. e interpretacion de la realidad, consiguiendo. en la
mayoria de los casos, un criterio estetico que, junto a
los conocimientos cientificos especificos del dibujo técni-
co les aproximan, doblemente, a la realidad de las artes
plasticas y el Disero.
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@ Apertura de un taller
de pintura dentro de las
actividades extraescolares

LA EDUCACION POR EL ARTE

«La finalidad general de la educacion es fomentar el
crecimiento de lo que cada ser humano posee de indivi-
dual, armonizando al mismo tiempo la individualidad asi
lograda con la unidad organica del grupo social al cual
pertenece el individuo.» (1)

La educacion estética es fundamental para este proce-
s0, consiguiendo la expresion del sentimiento en forma
comunicable y la expresion de experiencias mentales,
que de otra forma permanecerian parcial o totaimente
inconscientes.

La educacion por las artes plasticas abarca los siguien-
tes aspectos:

a) Educacién visual (vista)-Disefio.

b) Educacién plastica (tacto)-Diseno.

¢) Educacion constructiva (pensamiento)-Artesania-
oficio.

Estas tecnicas de educacién artistica corresponden a
algunas de las funciones principales en que se dividen
los procesos mentales: al disefio le corresponde la «sen-
sacion», a la artesania el «pensamiento». (La «intuicién»
corresponderia a la musica y la danza, y el «sentimiento»
a la poesia.)

Por lo tanto, podemos definir la educacion como el
cultivo de las formas de expresion y todas las facultades
del pensamiento: ldgico, sensibilidad, intelecto, intervie-
nen en los modos de expresion, y estos modos implican
arte; por lo que arte seria la buena factura de imagenes,
sonidos, etc.

ENSENANZA TRADICIONAL. NUEVO SENTIDO
PEDAGOGICO DEL DIBUJO

En cuanto a la ensefnanza del dibujo, es clara y mani-
fiesta la evolucion que ha sufrido su docencia.

Todos recordamos nuestra etapa escolar, en la que
todo el afan que animaba a la asignatura era la obtencion
de un buen dibujo, asociando esta idea a la de haberlo
copiado con toda exactitud, es decir, la obtenciéon de
una buena copia. La consecucion de este fin implicaba
un aprendizaje a base de aridas tareas, consistentes en
mondtonas copias de laminas y practicas de métodos
para su logro. Todo esto solamente sujetaba, o, mejor
dicho, impedia el desarrollo de nuestra expresividad y
creatividad.

Afortunadamente, en los medios pedagdgicos y artisti-
cos, este espiritu ha desaparecido y es de esperar que
en poco tiempo también la sociedad comprenda el alcan-
ce y repercusion que el dibujo tiene, tanto en la formacion

Por Jesus PEREZ BONDIA (*)

integral de una buena educacion, como en su otro aspec-
to mas funcional: el de la multitud de profesiones actua-
les en las que su importancia y conocimiento son necesa-
rios. Personalmente, simultanea a mi labor pedagdgica,
procuro inculcar esta idea en el ambiente social que ha
de rodear al alumno, es decir, padres y familiares.

Considero importante la continuidad formativa del
alumno, proyectandola en un ambiente propicio fuera del
centro escolar, pues nuestra asignatura esta bastante
necesitada de una amptia comprension social.

Una vez establecidas las premisas anteriores, noso-
tros, los profesores de Dibujo, hemos de tener claros
unos cuantos conceptos para que nuestra labor sea efec-
tiva y nos sintamos cémodos, teniendo una perspectiva
clara de los fines que queremos conseguir; de aqui se
deriva la justificacion de las siguientes consideraciones:
intentaremos que los alumnos sean espontaneos, esco-
giendo tareas que no puedan ser controladas solamente
por la visién analitica y la razoén discursiva. En esto estri-
ba la importante diferencia que hay entre la actual forma-
cion de la espontaneidad, por medio de la autoexpresion
y la disrupcion; lo que podria ser una educacion construc-
tiva de la espontaneidad. Con elioc no desgarrariamos,
ya, la razén, sino que apelariamos a nuestras funciones
intelectuales para estimular y activar las potencias
profundas.

La ensefanza artistica comparte el sino del «arte mo-
derno». El intelecto y la espontaneidad han estado sepa-
rados durante demasiado tiempo, mas ;por qué tenerle
miedo? Todo creador que se aventure a penetrar en un
territorio desconocido ha de arriesgarse a incurrir en lo
caotico y fragmentario.

Actualmente se necesita un enfoque mas constructivo;
es menester buscar con decisién y constancia una ima-
gen y una idea cargada de sentido real, se debe ensehar
a creer en su vision y se le debe convencer de que bajo
las transformaciones formales puede conservarse el con-
tenido, percatandose intelectualmente de este poder, que
los faculta para conservar sin deterioros y hasta robuste-
cida una misma idea a través de tan drastica trans-
formacién.

El intelecto debe ser tenido como un poderoso auxiliar
de la espontaneidad.

¢POR QUE EL TALLER?

La ensenanza de la practica del arte es una experien-
cia que se puede empezar a dirigir desde los centros de

(*) Profesor Agregado de Dibujo | B. Mixto n.° 6. Barrio Oliver. Zaragoza.
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ensefanza, y que nos concierne a todos. Esta es una
de las razones del taller. Otras podrian ser, el que el
alumnado pueda, casi diria: deba intervenir, en el hecho
artistico de una forma mucho mas préxima de o que se
tiene por costumbre, logica consecuencia de lo anterior,
el creador va a encontrarse frente a un publico mucho
menos pasivo que de ordinario. Naturalmente, no es esta
la primera vez que tal cosa ocurre, pero si creo que es
una de las primeras ocasiones en que tal participacion
mutua se va a dar con semejante intensidad. Las razones
para ello son muchas: en principio, el alumnado no esta
acostumbrado a ver exposiciones, y ésta puede ser una
forma de que vaya familiarizdndose con el quehacer ar-
tistico de diversas tendencias, y de modo inconsciente
estas vivencias puedan llegar a tener un fin educativo;
por otra, el espacio y distribucion del Instituto es el ido-
neo para realizar decoraciones murales, 10 que puede
llevar al alumno a habitarlo de forma diferente, como
algo de su pertenencia, que debe cuidar.

El taller de pintura libre surgié como actividad extraes-
colar para iniciar a posibles estudiantes de Bellas Artes
o carreras afines en el arte contemporaneo: técnicas,
planteamientos, su problematica y su comprension.

Esta concebido y expuesto desde una perspectiva pe-
culiar; la de mi tiempo y mi circunstancia, pero con un
proposito de alcanzar los precedentes y causas que ase-
guren el inicio de una carrera superior.

Aqui hay algo sobre casi todo lo que puede ser basico
para un manual de iniciacion a la practica del arte de
nuestro tiempo.

Al ordenar este material, conforme a un plan de ense-
fanza sistematico, en el que si bien es cierto que hay
menos de lo que falta, tambien es verdad que reune un
amplio panorama de las principales técnicas pictdricas.
Por su singularidad, plantea como uno de los mayores
problemas la dificultad del tiempo.

La recopilacion que se ofrece es, sin duda, muy perso-
nal, aunque tal circunstancia haya estado pensada para
asegurar la vocacion del futuro estudiante.

De aqui que pueda pensar en su utilidad para todos
aquellos a quienes el tema afecta, para los que por él
sientan interés y para quienes por razones de estudio
precisen conocerlo.

Esta actividad pretende proporcionar el conocimiento
préctico para el dominio inicial de la técnica pictorica vy,
de alguna manera, una introduccién a las artes plasticas,
que en su mayoria van a estudiar los integrantes del
taller.

FUNCIONAMIENTO DEL TALLER

Posiblemente, las relaciones permanentes y cordiales
en el Instituto nos facilitaron un grupo de veinte excelen-
tes alumnos, que destacan, en cierta forma, en la asigna-
tura de Dibujo.

E! taller no tiene aspecto escolar, sino mas bien el de
un estudio de pintores con [os caballetes distribuidos
informalmente y con todos los recursos a mano.

Lo que se pretende en el taller es la invencion, en su
sentido primigenio de hallazgo. Cada nueva obra ha de
ser un descubrimiento, el descubrimiento de un mundo
que provoca. No tiene que haber limites en el campo de
la investigacién.

Se evitan en lo posible las copias. La consigna es
mantener abierta a posibles cambios ia realizacion de
una idea y poner de manifiesto la sensibilidad y persona-
lidad, con una visién flexible y no formada todavia (sujeta
a estimulos externos).
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La variedad de tecnicas y el amplio espacio pictorico
del que disponen los jovenes facilita esta entrega a una
creacion libre, acompanada frecuentemente de proyec-
ciones de diapositivas, que de alguna manera tengan
algun tipo de relacion con la obra realizada por el alum-
no, ya sea por el contenido, 0 por la técnica, y poder
llegar a un analisis realizado por el individuo, aportando
nuevas ideas al colectivo, para darle mayor seguridad
critica.

La dificultad sigue siendo que los estudiantes han de
reinventar nuevas formas a lo largo de todo el proceso,
a fin de refinar y retener, por ultimo, la esencia de sus
concepciones, pero nunca deben aguardar a estar inspi-
rados, ni ablandarse a los impulsos de la espontaneidad,
pues todo ha de quedar sometido a una costante dialéc-
tica; el arte y sus cuestiones se hacen cada dia, esta es
su razon de vida. El arte nace cuando plantea cuestio-
nes, deja de existir cuando este cuestionamiento de-
saparece.

Pasada la primera fase de aprendizaje individual y de
compenetracion con los materiales, donde cada cual in-
tentaba solucionar problemas de composicién, color, cla-
roscuro, etc., pasamos a ejecutar trabajos colectivamen-
te en los que se pierde la individualidad en favor de un
trabajo comunitario en equipo; en ellos, los realizadores
no destacan a nivel de dirigentes y las diversas opiniones
se armonizan dialécticamente en favor del conjunto.

Estos tipos de trabajos aportan diferentes visiones en
la consecucion de un fin, que enriquecen a los compon-
mentes del grupo, donde cada planteamiento individual
se reivindica mediante una teoria dialéctica, que una vez
aceptada se aplicara al trabajo.

TECNICAS QUE SE REALIZARAN
EN EL TALLER

El pintor ha dejado de lado el trabajo manual, su base
mas segura, solo el domimio absoluto del materiai pro-
porciona el fundamento sélido, que garantiza la duracién
y estabilidad de la obra en cuanto a condiciones materia-
les se refiere (alteracién del color, cuarteamiento de la
pintura, desprendimientos, etc.).

Considero de suma importacia que el alumno, antes
de pasar a la consecucion de la obra, conozca el material
con el que trabaja. Los problemas técnicos sblo pueden
ser resueltos por la colaboracion de la ciencia con ia
practica, mas, para tal colaboracién, faltan muchas veces
la condiciones previas.

Pintura mural. Fresco.

Esta técnica, mas que otras, necesita de un profundo
conocimiento técnico para la conservacion e inalterabili-
dad de la obra. El trabajo a realizar por los alumnos, en
grupos, sera la ejecucion de dos murales de 6 por 5 m.
yde 8 por5m.

La tematica se obtendra partiendo de una composicion
realista, para llegar a la abstraccion, lo que facilitara la
realizacion del trabajo.

Pintura al dleo.

Es la técnica mas flexible para iniciar al alumno mas
aventajado, por su aplicacion directa de! color definitivo
y por ser maleable puede dibujar a la vez que da color,
consiguiendo diferentes texturas (empastes, veladuras,
rascaduras). Se realizaran diversos bodegones del natu-
ral, hasta haber adquirido una cierta soltura en la utiliza-



cion de los materiales, y poder pasar a solucionar traba-
jos mas complejos.

Pintura acrilica.

Como introduccidén a la técnica sugiero la proyeccion
de diapositivas de arte moderno, realizadas con este
procedimiento, asi como visitas a galerias o cualquier
exposicion de este tipo.

No nos limitaremos a la utilizacién de este material en
exclusiva, sino que se realizaran técnicas mixtas: tintas
con aerografo, lapices de colores, grafitos, etc., que da-
ran al alumno amplias posibilidades de expresion.

Se realizaran diversos murales en grupo, de 3 por 5
m. (Creacion libre.)

Para finalizar el curso, considero de suma importancia
potenciar £ los alumnos, con una exposicién que se
realizara en la sala destinada a este fin, en la Facultad
de Filosofia y Letras de Zaragoza. De esta manera, el
alumno podra apreciar muy de cerca lo que conlleva
realizar un montaje (distribucion de cuadros, iluminacion,
etc.), y poder asumir la responsabilidad que supone sa-
car a la luz una determinada obra pictdrica.

Una vez finalizada la exposicion, la obra volvera a su
lugar de origen, para el cual fue hecha.

CONCLUSION

Ni que decir tiene que no existe, todavia, una conclu-
sion definitiva en lo que a valoracion de logro se refiere,
por ser algo que va desarrollandose ante nuestros ojos.

Realmente, no tiene sentido intentar un balance con-
clusivo o aventurar hipétesis de esta realizacion.

Y sin embargo quisiera apuntar una conclusion estéti-

ca, con respecto al periodo transcurrido, aun escaso.

En poco mds de tres meses, y partiendo de las copias
de bodegones del natural, donde los alumnos luchaban
por desarrollar la composicién, sumidos en un realismo
casi fotografico, la atmoésfera pictérica fue cambiando:
alguno de los componentes evoluciond a formas mas
personales y expresionistas, llegando casi a un expresio-
nismo abstracto; otros perfeccionaron las caracteristicas
formales de composicion, estudio del color, volumetria,
adaptandolas a rasgos estilisticos individuales.

Finalmente tenemos que agradecer vivamente el apo-
yo (moral y econdmico) de la Direccién y la Asociacion
de Padres de este centro, que ha hecho posible la reali-
zacion de esta actividad.

(1) Herbert Read: La educacion por el arte.
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Investigacion de metodologia
didactica de las ensenanzas
artisticas en el . B.
«Bellavista», de Sevilla

0. COLABORAN

I. C. E. de la Universidad de Sevilla.

Inspeccion de Ensenianzas Medias de la Delega-
cién Provincial del Ministerio en Sevilla.

Cétedra de Pedagogia del Dibujo de la Facuitad
de Bellas Artes, de la Universidad de Sevilla.

Seminario de Dibujo del I. B. Bellavista, de Sevilla.

Alumnos matriculados en el ultimo curso de la Fa-
cultad de Bellas Artes, especialidad Pedagogia,
durante el curso 1980/81.

1. PROPOSITOS

Al comenzar la investigacién nos acometian unos pro-
pdsitos intencionales, en relacién directa con las necesi-
dades del drea, encaminadas a establecer nuevos estu-
dios que orienten, de alguna manera, las ensefianzas
artisticas.

Hasta ahora, la mayoria de los estudios conocidos
son fruto de investigaciones realizadas en 6l extranjero y
a través de un método clinico (observaciones del Arte
Infantil).

Lo que nos proponiamos se centraba en la investiga-
cién educativa desde una Optica didéctica, con pretension
de establecer aquellos elementos basicos que posibilita-
sen una metodologia activa de aprendizaje referente al
drea.

En la primera etapa, efectuada durante el curso
1980/81, se aplicé la técnica de especificaciones de
Brent Wilson en la poblacion docente de 2.° y 3.° del
B.U.P., matriculados en el EATP, diseno artistico, aqui
en nuestro Centro de Bellavista, de Sevilla.

Una vez aplicada pretendiamos estudiar las posibilida-
des que nos ofrecian y su eficacia, en cuanto a rendi-
miento, en el 4mbito escolar.

2, PLANTEAMIENTO Y SIGNIFICADO
DEL PROBLEMA

2.1. Los problemas que se plantearon fueron los
siguientes:

2.1.1. Taxonomia.—La falta de una Taxonomia ope-
rativa de objetivos referida a las ensefianzas artisticas.
Ya que en todas las taxonomias utilizadas hasta el mo-
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mento en didactica se hacia ostensible la ausencia de
unos estudios del drea de la expresion plastica en
profundidad.

2.1.2. Metodologia.—Se precisaba una metodologia
activa que, de alguna manera, sistematizara el proceso
de aprendizaje y orientara a los docentes del &rea.

2.1.3. Coordinacion.—A estos dos problemas pode-
mos anadir la ausencia de una coordinacién eficaz por
parte de la Administracion en la orientacion de las ense-
nanzas artisticas.

2.1.4. Creacion artistica.—Anadimos a la problemati-
ca anterior el cardcter propio de los procesos educadores
de la creacién artistica /leno de connotaciones, sobre
todo subjetivas, en lo referente a los criterios de evalua-
cién utilizados con este tipo de drea y procesos.

2.2. Estos problemas se han traducido, en la activi-
dad préctica, en estos otros:

2.2.1. Una desconsideracion del drea en los ciclos
de ensefianza y, por tanto, en la importancia real y la
proyectacion de la did4ctica que se le concede a nivel
oficial y en todos los centros.

2.2.2. Confusién por parte de los docentes en cuanto
a la aplicacion de objetivos programables y el orden de
prelacién en la secuencia- educativa dado a dichos
niveles.

2.2.3. La amplitud de los programas y la irrealidad
de temporalizacion de objetivos, actividades y conte-
nidos.

2.2.4. Desorientacién en los discentes en cuanto a
finalidad y motivaciones del area, consecuencia directa
de la falta de una taxonomia de objetivos.

2.2.5. Inconsecuencia entre las programaciones, con-
tenidos y medios sugeridos por la propia Administracion.

3. SUPUESTOS Y LIMITACIONES

Para iniciar las actividades ivestigadoras partimos de
una limitacion inicial en cuanto a personal tedrico: Cate-
dra de Pedagogia del Dibujo de la Facultad de Bellas
Artes y Cétedra de Dibujo del |. B. Bellavista, de Sevilla.

La falta, usual caracteristica, de medios para impartir
dichas ensenanzas, acrecentadas en un principio por no
existir ninguna subvencidn que cubriera las necesidades.

(*) Catedratico-jefe de Seminario del |. B. Bellavista, de Sevilla.



En este sentido, destaca la utilizacion parcial del aula a
emplear (utilizada por los cursos de 2.°y 3.° del B.U.P.,
en las opciones de EATP, diseno artistico). Falta de
materiales en un &area de alta experimentacion como lo
es la expresion pldstica y que las soluciones sugeridas
por la Administracién no cubren en absoluto las necesi-
dades planteadas.

El método se plantea, desde todos los puntos de vista,
experimental con incidencias descriptivas, y se pretende
llegar a conclusiones a través de andlisis posteriores
que nos puedan proporcionar la aplicacion de dichas
Tablas de Especificaciones.

Por otro lado, no olvidemos que se trata de aplicar los
objetivos en una poblacion discente muy especifica, con
unos problemas y condicionantes también muy con-
cretos.

Para la aplicacion se siguieron unas etapas que, es-
quematizadas, son las siguientes:

3.1. Aplicacion de los contenidos tedricos a los alum-
nos de EATP, diseno artistico, durante el primer trimes-
tre; contenidos de la programacion que la propia Adminis-
tracion obliga a dar, y que se agruparon en diez unidades
teméticas, a saber: El diserio. Técnicas de expresion. El
color. La forma bidimensional. Estructuras creadas por
las formas bidimensionales. Estructuras formales bdsi-
cas. Médulos y redes. Expresividad de la materia. Proce-
so de creacion artistica. Metodologia del diserio.

3.2. Elaboracién de una lista de Unidades Tematicas
de la que los alumnos de Bachillerato debian elegir una
opcion de entre las mismas. Estas opciones tematicas
fueron las siguientes: Disefio fotogréfico. Diseno de mo-
das. Diserio publicitario. Diseno de historietas. Diserio
de modelado. Diserio decorativo. Diseno de muebles.
Dibujo del natural. Disefio industrial. Diseno de grabados.

Los alumnos de Bachillerato se agruparon conforme a
estas opciones quedando los grupos distribuidos por op-
ciones tematicas, ademas las divisiones propias del cen-
tro; o sea, curso segundo del B.U.P. y curso tercero del
B.UP.

3.3. Diseno de las Tablas de Especificaciones de Ob-
jetivos y Actividades de cada una de las unidades tem4-
ticas opcionales, realizadas a partir de la Taxonomia de
Objetivos de B. Wilson.

3.4. Elaboracion y aplicacion de las unidades temati-
cas elegidas, realizadas y reelaboradas por los alumnos-
profesores, que actuan como colaboradores, siguiendo
las normas y sugerencias de la unidad temdtica que
previamente se le habian dado, elaborada por las Cate-
dras de Pedagogia y Dibujo.

3.5. Evaluacion de los datos.

3.6. Redaccion de una Memoria de conclusiones so-
bre la Tabla de Especificaciones de Brent Wilson.

3.7. Coordinacion y elaboracion de la siguiente etapa
de la investigacion.

4. DESARROLLO DE LAS ETAPAS Y OBJETIVOS

4.1. La aplicacién de contenidos tedricos durante el
primer trimestre del curso, segun el punto 3.1., la llevd a
cabo el Seminario de Dibujo del I. B. Bellavista, formado
por don Félix de Cardenas y por don Alvaro Rendon
Gomez; cada uno a su grupo, y siguiendo las unidades
tematicas que el Seminario diseno, distribuyd y segun
una temporalizacion previamente constatada.

4.2. El diseno de las Tablas de Especificaciones de
Objetivos y Actividades de cada una de las unidades
temdticas opcionales, se realizé en las Catedras corres-
pondientes a Pedagogia del Dibujo, de la Facultad de
Bellas Antes, y de Dibujo, del |. B. Bellavista, durante el
primer trimestre del curso 1980/81.

Valga como ejemplo la Tabla de Especificaciones de
Objetivos diseriada por la unidad temdtica: Disefio de
modelado (Figura 1).

4.3. Reelaboracion y aplicacion de las unidades elegi-
das, por los colaboradores, siguiendo unas normas y
sugerencias. Siguiendo seis subfases:

4.3.1. Elaboracién de la unidad temética, divididas
en unidades didédcticas de dos horas de aplicacién cada
una, por parte de los colaboradores. Valga de ejemplo fa
elaboracién de la unidad temdtica: Disefio de modelado,
que realizaron los alumnos-profesores seriorita Dolores
Mahedero y senor Millan Garcia:

4.3.1.1. OBJETIVOS GENERALES

Al final del presente curso, los alumnos deben ser
capaces de realizar:

1) Manipular los medios existentes para modelar el
barro. Construccion de armazones.

2) Conocer y manipular los medios existentes para
trabajar la escayola.

3) Aplicacidn de los conceptos: Equilibrio de masas,
ritmos, espacios abiertos y cerrados, lensiones, efc.

4) Aplicacién de cualidades sensoriales sobre un mo-
dulo de barro.

5) Aplicacion del conocimiento y realizacion de la téc-
nica del relieve.

6) Conocimiento y realizacion de reproducciones en
materiales definitivos (piedra artificial, barro cocido, po-
liéster) a partir de un molde recuperable (cola, plastoflex,
silicona o molde a piezas). Excluyendo madera, hierro y
piedra, trabajadas directamente.

4.3.1.2. ACTIVIDADES
Contenidos:

— Exposicién de conceptos tedricos y prédcticos del
Tema General.

- Recoger las sugerencias del alumno y procurar
complacerle en la medida en que esto sea posible.

— Recomendacién del material a usar: Bibliografias,
etc...

Objetivos operativos:

1. Modelar tres mddulos en barro, debiendo ser supe-
riores en altura a 30 cm. Realizacion: por ahuecado,
moldes a piezas y molde perdido, respectivamente. Del
trabajo sacado a molde de piezas, reproducir tres copias,
sobre las que aplicaremos tres técnicas de acabado.

2. A partir de un médulo hecho en escayola, y me-
diante su repeticion, relacionarlos entre si; realizar una
composicion de bulto redondo, teniendo en cuenta: espa-
cios abiertos y cerrados, tensiones, equilibrio de masas
y ritmos. La composicion no debe sobrepasar los 50 cm.
de altura.

3. Modelar una cabeza de tamanfo natural, sobre un
modelo existente en escayola, atendiendo a proporciones
y planos. Una vez terminada, vestir e/ modelo (papel,
tela...) y expresar las distintas calidades en el barro.

4. Realizar un relieve de tema libre, con medidas
(30 x 55 cm.). Reproducirlo por molde a piezas y llevar-
lo a material definitivo.

5. Proyectar y realizar un trabgjo de tema libre en
bulto redondo y pasarlo a material definitivo de los ya
conocidos, termindndolo éste en su posibilidad de mayor
acabado, calidades, decoracion o patinado...

103



FIGURA 1

DISENO MODELADO (con modetado y vaciado)

TABLA DE ESPECIFICACIONES DE CONDUCTAS Y OBJETIVOS. CURSO 1980/81. |. B. «<BELLAVISTA»

cartén, madera,
alambres, esca-
yola, cementos,
piedras, etc.

dios expuestos
elegir los que
mas de acuerdo
vayan con la fun-
cion y estética

del resultadofinal.

2. Herramientas

Palillos de mode-
lar y vaciar, lijas
y espatulas, es-
cofinas, esco-
plos, cinceles,
etc.

De entre las
herramientas
expuestas elegir
las que funcional
y estéticamente
vayan mejor con
los objetivos.

3. Procesos

Modelar, vaciar a
materia semidefi-
nitiva, pasar a
material definiti-
vo por sacado de
puntos.

4. Técnicas

Espacios positi-
vos y negativos,
direccion de mo-
vimiento, planos,
etc.

Primitivos, clasi-
cos contempora-
neos, complejas
y catalogadas,
etc.

Dentro de las
técnicas expues-
tas elegir las que
estética y funcio-
nalmente vayan
mejor.

5. Cualidades
sensoriales

Liso, rugoso,
frias, célidas, de-
pendientes mate-
rial, etc.

Cualidades sen-
soriales y mate-
riales de Calder,
Rodin, etc.

De entre los dis-
tintos tipos elegir
las que estética y
funcionalmente
vayan mejor con
objetivos.

CONOCIMIENTOS EVALUACION PRODUCCION
CONTENIDOS —
Terminologia Hechos sir;'épr‘r::gg/ Creatividad Destreza
1. Medios Barro, plastilina, De entre ios me-

6. Temas

Creacion de me-
topas de escayo-
ta. Creacion de
formas modula-
res de concep-
cién geométrica.

Modelar una ca-
beza de modelo
previo.

Vaciar los mode-
Jos creacion a
molde perdido y
de piezas.
Modelar el retra-
to de un compa-
fero a tamano
natural,

4.3.1.3. UNIDAD DIDACTICA PRIMERA: EL BARRO.
Cualidades, Composicion escultérica.

4.3.1.3.1.

Objetivos generales:

1.° Manipular los medios existentes para modelar el

barro.
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2.° Aplicacidn de los conceptos. Equilibrio de masas,
ritmos, espacios abiertos y cerrados, tensiones.

4.3.1.32

Objetivos operativos:

1. Modelar tres modulos en barro debiendo ser supe-
riores en altura a 30 cm.




FIGURA 2
CONDUCTAS
CONOCIMIENTOS ANALISIS EVALUACION | PRODUCCION
CONTENIDO Relacién de | Relacién de
Terminologia Hechos las partes en- | las partes con Sisterndtica
tre sf el todo
Medios Escayola,
pastoflex, sili-
cona, cola.
Herramientas | Cafas, esto-
pa, palanga-
nas y demas
instrumentos.
Estearina
(grasa).
Proceso Moldes, caja
madre.
Teécni Molde a pie- | Relacionar | Relacionar | Eleccion del
ecnica zas, molde | las piezas en- | las piezas | molde apro-
perdido, de | tre si. con la caja | piado para
cola, de pas- madre. cada obra.
toflex, etc.
Objetivos y Realizacién
temas de un molde
de cada tipo.
Vaciado
FIGURA 3
CONDUCTAS
CONOCIMIENTOS
CONTENIDO
Terminologia Hechos
Medios Cemento, marmolina, poliéster,
escayola, barro cocido, etc.
Herrar 2ntas Las apropiadas.
Proceso Rellenado a un molde y picado.
Técnicas Ahuecado, reproduccion, apreton.
Cualidades sensoriales Patinas.
Escuitura
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2.° A partir de un mddulo, y mediante su repeticion,
relacionarlos entre si: Realizar una composicion en bulto
redondo teniendo en cuenta: Espacios abiertos y cerra-
dos, tensiones de masas, ritmos, la composicion no debe
sobrepasar los 50 cm. de altura.

4.3.1.3.3. Objetivos especificos:

1. Conocimiento del barro y de la herramienta.

2.° Conocimiento de las tres dimensiones.

3.° Conocimiento de conceptos compositivos.

4.3.1.3.4. Recursos y tecnologla didactica:

— Explicacién de las cualidades del barro; Amasado,
preparacion, conservacion, formas de colocacion o mo-
delado, cualidades sensoriales, ademds de las herra-
mientas de trabajo.

— Explicaciéon , simultdnea a la prdctica, de formas
de composicion tridimensionales.

— Acabado del barro: Ahuecado.

4.3.1.3.5. Temporalizacion de esta unidad primera:
Seis horas.

4.3.1.3.6. Evaluacion de esta unidad primera.

FIGURA 4
COMPROBACION DE CONDUCTAS Y CONTENIDO
MODELADO
ALUMNO Lt
MATERIA ..o,

1. CONDUCTAS COGNOSCITIVAS | S/ | No|Dudoso

Utiliza el vocabulario especifico
Conoce el material y sus cuali-
dades ........ccoeeviiin e
Conoce las herramientas espe-
cificas ..o
Conoce los conceptos basicos ..
Conoce las cualidades senso-
riales posibles aplicables al
barro ..o,
Conoce la técnica del armazén
Razona logicamente el montaje
de un volumen .............ccceeene.

—

—
o @ b=

—h —h
No®

2. CONDUCTAS OPERACIONALES

2.1. Utiliza las técnicas basicas .......
2.2. Aplica los conceptos basicos ....
23. Aplica las técnicas de prepara-
cién y conservacion del material
24. Realiza i6gicamente el montaje
de un volumen ..........c.c.eeeennen.
25. Aplica las cualidades sensoria-
€S oo

3. TECNICAS DE TRABAJO

3.1. Muestra interés por el tema ......
3.2. Hace anotaciones ....................
3.3. Se ayuda de gréaficos o bocetos
3.4. Interpreta los conceptos adquiri-

OS e
3.5. Observa atentamente ................
3.6. Se expresa oralmente ...............
3.7. Aporta nuevas texturas .............
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Siguiendo el cuadro de comprobacion de conductas y
contenidos que se insertan en la Figura 4.

4.3.2. Distribucion del aula por opciones y grupos,
de la manera que se indica a continuacion:

FOTOGRAFIA

Grupo A) 2° BUP - 11 alumnos - 2 profesores
Grupo B) 2.° BUP - 6 alumnos - 2 profesores
Grupo C) 3.° BUP - 7 alumnos - 2 profesores
PUBLICITARIO

Grupo A) 2° BUP - 8 alumnos - 3 profesores
Grupo B) 2. BUP - 3 alumnos - 1 profesor
Grupo C) 3.° BUP - 4 alumnos - 1 profesor

HISTORIETAS

Grupo A) 2.° BUP - 2 alumnos - 1 profesor
Grupo B) 2° BUP - 5 alumnos - 2 profesores

MODELADO

Grupo A) 2° BUP - 2 alumnos - 2 profesores
Grupo B) 2.° BUP - 4 alumnos - 1 profesor
Grupo C) 3.° BUP - 2 alumnos - 2 profesores
D. NATURAL

Grupo A) 2° BUP - 1 alumno - 1 profesor
Grupo B) 2. BUP - 3 alumnos - 2 profesores

MODAS

—

Grupo A) 2° BUP - 3 alumnos - profesor
Grupo B) 2. BUP - 10 alumnos - 2 profesores
Grupo C) 3.° BUP - 4 alumnos - profesor

—_

DECORATIVO

Grupo A) 2° BUP - 2 alumnos - 1 profesor
Grupo B) 3° BUP - 3 alumnos - 1 profesor

INDUSTRIAL

Grupo A) 2° BUP - 2 alumnos - 1 profesor
Grupo B) 3.° BUP - 4 alumnos - 3 profesores

GRABADOS
Grupo A) 2° BUP - 2 alumnos - 1 profesor
MUEBLES
Grupo A) 3° BUP - 3 alumnos - 1 profesor

4.3.3. Exposicion tedrica de la unidad temdtica elegi-
da en cada grupo, a cargo de los colaboradores. Tiempo
limite: dos horas. Quedo constancia de dos exposiciones
tedricas grabadas en video por personal especializado
del I. C. E. de la Universidad de Sevilla, desplazados a
nuestro centro. Figuras 5 y 6.

Se grabaron las unidades tematicas siguientes:

4.3.3.1. Unidad temética: Diseno de modelado. Uni-
dad didéctica: El relieve. Expositores: Doria Dolores Ma-
hedero y don Millan Garcia.

4.3.3.2. Unidad temdtica: Diserio de fotografias. Uni-
dad didactica: El fotomontaje. Expositor: Don Rafael
Picazo.



FIGURA 5

4.3.4. Orientacion y direccion de las diversas unida-
des didacticas a cargo de los colaboradores.

4.3.5. Evaluacion de cada unidad didéctica, siguiendo
las Tablas de Comprobacion de conductas, tal como se
indica en el grafico de la Figura 4.

4.3.6. Elaboracion de una Memoria tedrica de la uni-
dad tematica elegida, a cargo de los colaboradores, que
debian presentar en la Catedra de Pedagogia del Dibujo,
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Sevilla.

4.4. Analisis de objetivos.—En un principio se preten-
dia aislar y formular las conductas tipificadas especificas
de las ensenanzas artisticas. Dicha formulacion y aisla-
miento se iba a realizar primordialmente utilizando dos
instrumentos didacticos:

A) Organizacion y estructuracion de las conductas a
iravés de una taxonomia. Que quedo plenamente alcan-
zado, pues disponemos de las taxonomias de cada uno
de los Diseiios que se enlistaron como opciones a elegir
por los alumnos, tanto del BUP como de la Facultad de
Bellas Artes.

B) Elaboracion de una serie de escalas de observa-
cion que nos ayudasen en la evaluacion de conductas y
objetivos. No alcanzada, pues, la diversificacion de opcio-
nes disolvio enormemente esta labor de minuciosidad.
Ademas. por la intervencion de tantos colaboradores —y
eran necesarios, por otro lado—, se habian insertado,
no cabe duda, datos no fiables, que no darian resultados
objetivos; por lo tanto, ni siquiera se planted, quedando-
se en corregir dichos errores para una proxima investiga-
cion al respecto.

FIGURA 6

4.5. Inconvenientes.—En cualquier labor humana se
plantean problemas e inconvenientes; los nuestros se
redujeron a los siguientes:

4.5.1. Ha existido una cierta dispersion de ideas por
los muchos grupos y opciones que se plantearon. Al
respecto, no se podia hacer nada, pues estas circunstan-
cias existian, inclusive, antes de comenzar la investiga-
cion: En el curso anterior ya se dieron, aunque, si bien
es verdad, con menor profundidad,

4.5.2. El cardcter optativo de la materia EATP en
segundo y tercero del BUP, hace que el discente se
plantee estas asignaturas con bastante falta de seriedad
y trabajo, asi como plantea a la investigacion una notable
falta de tiempo, ya que el horario del mismo se reducia
a una sesion semanal de dos horas, creando gran dificul-
tad en la continuacion del mismo.

4.5.3. La complejidad de muchas de las conductas
formuladas en determinados momentos que puedan ha-
ber desorientado, o, mejor dicho, no haber llegado a
comprender con exactitud las conductas y los objetivos
formulados tanto por el educador como por los alumnos.

4.6. Alternativas.—Con respecto a los inconvenien-
tes, planteamos las siguientes alternativas a futuros tra-
bajos y realizaciones:

4.6.1. Una reduccion de grupos y opciones.

4.6.2. Plantear y realizar trabajos de este tipo en
otros cursos y niveles educativos en la ensenanza del
Dibujo, muy especialmente en el Dibujo del C.O.U.

4.6.3. Analizar eatadisticamente los datos proporcio-
nados por las Taxonomias y Escalas de Observacion
redactadas al respecto.
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16.

Cada ejemplar de la coleccién
“Arte en Imagenes” consta de 12
diapositivas, recogidas en una carpeta en forma de libro

(de 12,5 x 18 cm.), con texto explicativo.

. Velazquez, I: Retratos reales
. Goya, I: Retratos reales

. Zurbaran

. Mir6

. Alonso Cano, [: Escultura.
. Salzillo

. Berruguete

. Martinez Montariés

. Picasso, I: (1881-1906)

. Escultura romanica, I:

Santiago de Compostela

. Velazquez, II:

12.
13.
14.
15.

Temas mitolégicos 26. Juan Gris
El Greco, I: Museo del Prado 27. Gargallo
Arquitectura asturiana 28. Fortuny
Arquitectura neoclasica 29. Dali
Prehistoria: 30. Miguel Millares, |
Construcciones megaliticas 31. Miguel Millares, II .
Ceramica espanola, I: 32. Sorolla ~ Precio de cada
Del neolitico al siglo | 33. Canogar ejemplar: 250 Ptas.
Edita: Servicio de Publicaciones del Ministerio
de Educacién y Ciencia

v B

Planta baja del Ministerio de Educacion y Ciencia. Alcald, 34. Madrid-14.  Paseo del Prado, 28. Madrid-14. -J
Edificio del Servicio de Publicaciones. Ciudad Universitaria, s/n. Madrid-3. Teléfono: 449 67 22.

JE

17.-
18.
19,
20.
21.

. Chillida, 1I; Madera,

, Zabaleta

. Arquitectura del Renacimiento
. Arquitectura roméanica:

Chillida, I: Metal

Picasso, II: 1906-1916

Solana

Gaudi

Arquitectura
hispano-musulmana, I: Cérdoba

alabastro, collages

Camino de Santiago

asummtb
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En el Instituto de Bachillerato Emperatriz Maria de Aus-
tria se estan llevando a cabo experiencias de cardcter
artistico orientadas al conocimiento y formacion de las
alumnas de BUP en esta materia. Son dos los ciclos
desarrollados con una amplia gama de especialidades
dentro de las Artes Plasticas.

Aunque los programas de BUP de Arte y Dibujo de-
sarrollan una serie extensa de temas sobre el hecho
artistico, quedaban fuera de estos programas aspectos
importantes que es imposible impartir y que estos ciclos
han demostrado que interesan a estos niveles de forma-
cion, porque tocan aspectos tan sugestivos como ver el
proceso de realizacion de una obra plastica a un especia-
lista y a la vez poder realizar experiencias artisticas que
a nivel de aula presentan muchos problemas, su desarro-
llo por lo inadecuado que son los grupos debido al exce-
so de alumnos y a los medios, como pueden ser las
aulas de que se dispone en los centros de BUP, y debi-
do también a que estas experiencias no tienen el mismo
grado de interés entre las alumnas, por lo que habia que
establecer unas horas flexibles para que cada alumna
pudiera dedicar el tiempo e interés que deseara.

El Seminario de Dibujo del Centro interesado en de-
sarrollar esta experiencia llevaba arfios trabajando en es-
te sentido, aunque con escasas posibilidades por los
pocos medios de que se disponia; poco a poco se han
ido ampliando estos medios gracias a la colaboracion
del Centro y de algunas entidades, como vamos a ver
seguidamente.

Es imprescindible disponer de un local para estas acti-
vidades, lo que nosotros denominamos «Taller de Arte».
En el Centro aprovechamos un local antiguamente ocu-
pado y que sin embargo para nuestros objetivos reunia
buenas condiciones: pilas y agua en abundancia, mesas
grandes y espacio para colocar caballetes. Se instalaron
eslanterias para tener objetos que sirven de modelos, se
hizo una pequena reforma en el alumbrado, y esto, junto
con una decoracion adecuada, ha dejado un local idoneo,
a la vez que tranquilo, al estar alejado del resto de las
aulas.

Otro aspecto importante para un buen funcionamiento
de estas actividades, es disponer de medios econémicos
que cubran los gastos que conlleva esta tarea y que los
centros no disponen en sus presupuestos. Algunos Insi-
tutos obtienen ayuda econdmica de las Asociaciones de
Padres de Alumnos, que no pueden ser grandes por las
muchas necesidades que tienen que atender, y por lo
tanto conviene buscar otras fuentes de ayuda. Este Se-
minario ha obtenido esta ayuda en la Caja de Ahorros y
Monte de Piedad de Madrid a través de la Obra Cultural,
que ha seguido con interés el desarrollo de estas activi-
dades y esta plenamente convencida de la rentabilidad
de la ayuda por los efactos que ha tenido en la formacion
artistica en estos niveles, tanto en el Centro, como en el
entorno social que rodea al Instituto. Posiblemente serian

El arte en los Institutos
de Bachillerato

Por Rafael REQUENA REQUENA (%)

muchos los organismos que prestarian ayudas si se les
presentasen programas atractivos y efectivos.

Ahora exponemos el programa de los dos cursos que
llevamos desarrollados. En el aspecto teénco se han
dado aproximadamente veinte conferencias por criticos y
escritores, entre los que podemos destacar a Mario Anto-
lin, Enrique de Azcoaga, Antonio Cobos, José Montero
Alonso, y que expusieron aspectos relativos al arte con-
temporaneo, ultimas tendencias de la vanguardia y con-
memoraciones como los centenarios de Picasso y de
Maria Blanchard. Estas conferencias tuvieron un nivel
adecuado a BUP y se distribuyeron en tiempo y horario
que facilitara la asistencia de las alumnas, que, junto al
interés despertado por los temas tratados y la categoria
de los conferenciantes, tuvieron una gran acogida. Poste-
normente, las alumnas hicieron una redaccion del tema
tratado.

La otra vertiente, enfocada al andlisis, comprension y
realizacion de la obra de arte, tuvo mayor respuesta por
parte del alumnado. Consistié en ver el proceso de una
obra plastica en todas sus etapas, realizada por un
experto. En este caso aprovechamos las cualidades y
especialidad de los miembros que componen el Semina-
rio de Dibujo del Centro y la colaboracién del profesor
de Dibujo del Instituto Calderén de la Barca: don Enrique
Castera, escultor, que expuso los conceptos sobre la
escultura, historia y materiales mas utilizados, realizando
una figura en barro, a partir de un boceto; posteriormen-
te desarrollé el proceso de obtener una reproduccion de
la figura en escayola y su realizacién en una materia
definitiva. En esta ocasion se eligié la madera (pino).
Preparacion del bloque de madera. Traslado de los datos
de la figura en escayola al bloque de madera por el
sistema de «puntos». Técnicas de la talla, manejo de las
gubias por parte de las alumnas y, una vez finalizada la
talla, obtencion de calidades en las maderas, tenidos,
pétinas, etc. Las alumnas interesadas en el modelado
disponian de materiales para realizar trabajos durante
todo el curso.

En el curso 1980-81 pertenecio al Seminario de Dibujo
el profesor agregado don Antonio Fernandez Sevilla, res-
taurador del Museo del Prado y un gran especialista de
esta dificil técnica, que desarrollé en el Primer Ciclo las
diferentes etapas del proceso de restauracion, en varios
cuadros. Se realizaron los trabajos de reentelado, limpie-
2a y reintegracion. Las alumnas interesadas en esta es-
pecialidad, a la vez que pudieron observar todas las
elapas del proceso en obras de gran interés artistico (se
restauraron cuadros de los siglos xvii y xix) por un gran
experto, ellas realizaron visitas a varios talleres de res-
tauracion, obteniendo asi una completa informacion de
la restauracion de obras de pintura.

(") Catedratico de Dibujo. |. B. Emperatriz M.2 de Austria. Madrid.
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También durante el Primer Ciclo, el profesor agregado
don Daniel Gémez desarrollé la pintura al 6leo. Concepto
e historia. Realizando también el proceso de un cuadro
al 6leo. Planteamiento del tema desarrollado, los materia-
les que intervienen, caracterislicas de éstos y la técnica.

El procedimiento de la acuarela lo desarrolié don Ra-
fael Requena, catedrédtico de Dibujo, pintor acuarelista y
organizador de los ciclos de arte, que hablo de las carac-
teristicas generales de la pintura a la aguada. Historia
de la técnica. Los maleriales para pintar a la acuarela y
desarrollo de una obra en esta técnica. Desde la eleccion
del tema y su adecuacion a la superficie del papel, proce-
so de seleccion de los elementos que mas interesen, su
disposicion sobre la superficie, conceptos sobre composi-
cion y estudios previos que se pueden hacer sobre cla-
roscuros y color, antes de la obra definitiva. Finalmente,
realizar la obra con la rapidez y espontaneidad «que no
es improvisar» que caracteriza a la acuarela. En otros
momentos se tratd, siempre con demostraciones, de la
acuarela como complemento del dibujo y otras técnicas.

Don Antonio Redondo, profesor agregado, grabador y
especialista en Artes Gréficas, desarrollo los procedi-
mientos de la estampacion, concepto, historia y funcion
del grabado, caracteristicas del grabado calcogréfico,
agua fuerte, punta seca, grabado con barniz. Litografia.
Xilografia. La imprenta, fotograbado, offsset, efc. En la
practica se monté y desarrollé la serigrafia, procedimien-
to con muchas posibilidaddes y faciimente manejable
por las alumnas; se realizaron carteles, decoracion de
telas, etc, con gran aceptacion. La rapidez y seriabilidad
de esta tecnica hacen que sea un medio ideal de expre-
sién en la sociedad actual. Este programa, distribuido
durante todo el curso, se alternd con el funcionamiento
del taller donde acudieron las alumnas a practicar el
dibujo, pintura o cualquier técnica de las enumeradas

anteriormente. Se establecio un programa general para
todas al empezar el curso; por ejemplo, todas debian
practicar el dibujo y alcanzar un determinado nivel antes
de pasar a experimentar otros procedimientos. Otro obje-
tivo era crear un ambiente idoneo y de companerismo
que dio como resultado la formacion de grupos para
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trabajos en equipos; asi se ha podido abordar la realiza-
cién de murales para decoracion del Centro. Los materia-
les para estos murales han sido aportados por la Asocia-
cion de Padres de Alumnas; también han costeado una
excursion a todas las alumnas que han intervenido en
los murales como premio a su trabajo desinteresado.



Otra funcion del Taller ha sido abrir sus puertas a ex
alumnas que asisten para ampliar sus conocimientos
artisticos.

Con los trabajos realizados durante el ciclo se montd
una exposicion, donde se entregaron trofeos a las obras
mas destacadas.

Esto es, a grandes rasgos, lo que nosotros hemos

realizado en el Centro donde prestamos nuestros servi-
cios a una sociedad cada vez mas necesitada de creati-
vidad y personalidad, aspectos que indudablemente de-
sarrolla sl Arte. A la vez intentamos orientar a nuestros
alumnos en el terreno de la Expresion Plastica, dedican-
do especial interés a las posibles vocaciones que puedan
florecer alrededor de nuestro entorno vital.

Juan del Enzina

NO 1.024 a 1.027 de la Coleccion

“MONUMENTOS HISTORICOS DE LA MUSICA ESPAROLA".

Contiene la obra musical completa de
JUAN DEL ENZINA (73 obras en 4 dis-
cos LP stéreo), interpretada por el grupo
PRO MUSICA ANTIQU A de Madrid, diri-
gido por Miguel Angel Tallante. Incluye,
ademds, un libro de 60 paginas, con estu-

dios musicolégico y literario, escritos por
Juan José Rey Marcos y Maria Josefa Ca-
nellada, respectivamente, asi como los
textos completos de las Sbras interpreta-
das, ilustrados con grabados.

Precio: 3.000 Ptas.

Edita: Servicio de Publicaciones del
Ministerio de Educacién y Ciencia

— Planta baja del Ministerio de Educacion y Ciencia. Alcald, 34.
= Paseo del Prado, 28. Madrid-14.

— Edificio del Servicio de Publicaciones. Ciudad Universitaria
Madrid-3. Teléfono: 449 67 22.
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) enTREVISTA

[1] Francisco Solano Lopez:
El “comic” como arte

INTRODUCCION

En un numero monografico destinado a Expresiones
Artisticas no podia faltar un espacio destinado a algo
tan actual y tan difundido como es el «comic». La «his-
torieta» —como se decia antes de que el anglicismo
sustituyera a nuestra expresion popular— tiene ya una
larga historia, dentro y fuera de Espana.

No es este el momento de hacer esa historia. Hay
excelentes trabajos sobre ella en Espana, a los que
puede acudir el lector interesado. No obstante, si cabe
un poco de recuerdo —y un mucho de ancranza— dedi-
cado, sobre todo, a aguellos que sientan la fascinacion
de este mundo mégico del «comic». No creo que, entre
los que lean estas péaginas, haya nadie que no haya
leido alguna vez una historieta. Desde el legendario «T.
B. O.» —que ha servido de nombre genérico a casi
todas las publicaciones de este tipo—, pasando por
«Flechas y Pelayos», «Chicos», «Pulgarcito», «El Cam-
peon», etc., amén de las archipopulares aventuras de
Flash Gordon, El Hombre Enmascarado. El Guerrero del
Antifaz, Roberto Alcazar y Pedrin y tantas otras, hay
todo un universo de expresion gréfica en el que chicos
—y no tan chicos— se han zambullido con fruicién algu-
na vez.

Y, junto a este mundo de «tebeos=», va, unido de
modo indisoluble, el nombre de tantos y tantos dibujan-
tes que le dieron forma: los legendarios Alex Raymond,
Hal Foster, Hogarth, Milton Caniff, Will Eisner, etc., entre
los extranjeros, cuyas «tiras» de importacion se publica-
ban en diversos idiomas y se recopilaban en cuadernos.
Y entre los espanoles, ;jquién no recuerda al fallecido
Cifré, creador del inefable «Don Furcio Buscabollos» y
del no menos inefable y siempre apaleado «Reporter
Tribulete»? Y a Escobar, con su famélico «Carpanta»,
encarnacion plastica del hambre de postguerra. Y a
Penarroya, con el sufrido «D. Pio» y con el nada sufrido
«D. Berrinche». Y al también fallecido Jorge, con su
«Dofa Urraca», prototipo de vieja carpetovetonica. Y a
Conti, con su «Loco Carioco». Y a Vazquez, con las
«Hermanas Gilda», auténtico estudio psicolégico de la
tipologia de Kretschmer... Y entre los dibujantes «serios»
—estoy escribiendo de memoria, tratando de recordar a
los que en su momento me inpresionaron— crec que
hay que mencionar a Emilio Freixas —en cuyos libros
de dibujo hemos «estudiado» tantos autodidactas—, a
JesUs Blasco, a Bosch Penalva, siempre elegante y
exacto —«Silver Roy», «Erik, el enigma viviente»; a Hi-
dalgo, autor inimitable de «comics» policiacos, con su
fabuloso «Doctor Niebla»; y el expresionismo de Ferran-
diz; y el vigor de Parras —fuertemente influido por Ca-
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nift—; y los conmovedores dibujos, sin apenas evolucién
a través del tiempo, de Gago y Vané...

* x *

Ha habido una larga época en la que mis ocupaciones
e intereses me apartaron del «comic». Cuando volvi,
hace unos tres anos, a ocuparme en serio de todo este
mundo gréafico, me enconiré un poco como el que vuel-

r HISTORIA PROFESIONAL

— Sus estudios regulares no tienen relacién
con su actual profesion. Curso el Bachillera-
to en el Liceo Militar e ingresé en la Facul-
tad de Derecho, que abandoné poco des-
pués.

— Es autodidacta. Sus trabajos comienzan a
publicarse regularmente en Buenos Aires,
en las editoriales Columba, en 1953, y Abril,
en 1954.

— Tres anos después comienza un trabajo con
Amalgamated Press, luego Fleetway Publi-
cations, luego L.P.C., que durara quince
anos.

k — En 1975 vuelve a conectarse con editores
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ve a su tierra después de una larga ausencia: casi todo
me era desconocido. Algunos nombres perduraban.
Otros —los mas— eran totalmente nuevos. Me encontré,
ademas, con gue el «fendmeno comic» se habia «inte-
lectualizado»: se publicaban revistas especializadas so-
bre toda esta tematica; una abundante bibliografia —de
indiscutible calidad— analizaba el mundo de la historie-
ta; habia librerias también especializadas, certamenes
nacionales e internacionales... El «comic» pugnaba —y
lo sigue haciendo— por ser «adulto». Es cierto que en
esta lucha no le acompana siempre el éxito: el «comic»
actual, rigurosamente hablando, es un «comic» «adoles-
cente», en el doble sentido de estar en desarrollo y de
ir destinado a un publico, fundamentalmente, joven. Ello
es algo organico y congruente con su propia historia.

Sin embargo, hay excelentes dibujantes y guionistas
-—sobre todo dibujantes— que van consiguiendo un tipo
de historieta cada vez mas maduro, mas apto para cual-
quier publico. (Pienso en dibujantes como Carlos Gimé-
nez, Hernandez Palacios, el vigoroso Jordi Bernet, José
Ortiz, Bea, Kim, Sié, con su poético realismo... En Espa-
Na siempre hemos tenido excelentes dibujantes. Hacer
aqui su némina escapa a nuestras pretensiones.)

Pues bien, uno de los dibujantes actuales que —des-
de mi punto de vista— ha conseguido hacer un «comic»
plenamente aduito, haciendo del arte del «comic» un
«comic» como arte, es, sin duda alguna, Francisco Sola-
no Lépez. Solano no es espanol, pero casi: es argentino.
Con él vamos a hablar en lo gue sigue. Jorge Riobodo,
el excelente periodista y maqguetador de esta Revista,
me puso en contacto con Mariano Ayuso —e!l editor de
«Sunday»— y éste con Solano. Hablé con él por teléfo-
no, diciéndole de qué se trataba, y concertamos una
entrevista, aunque luego, afortunadamente, fueron dos.

He hablado largamente con él de un tema gue a los
dos nos apasiona. Solano es un hombre culto, de pala-
bra facil. Me recibié en su estudio, una habitaciéon so-
briamente decorada: una libreria nutrida, una guitarra
—hispana y gaucha a la vez— colgada en una pared;
algunos dibujos vy fotos, frente al rincon donde esta el
tablero de dibujo. En una mesa auxiliar, todo el material
necesario para su trabajo, colocado en orden.

Es un recreo para el espiritu repasar los dibujos origi-
nales, hechos con tanto cuidado, con tanto primor artis-
tico y artesanal. Los que incluimos en estas pdaginas
son suficientemente expresivos: Solano tiene un grafis-
MO preciso, expresionista y elegante a la vez; es capaz
de reflejar, en cada uno de sus personajes, todos los
estados emocionales imaginables, dotandolos de una
enorme humanidad. Los gestos de sus personajes no
son ampulosos —como 1o son, por ejemplo, los de los
héroes y heroinas de Alex Raymond, que, aunque ma-
gistralmente dibujados, resultan siempre un poco «tea-
trales»—; los personajes de Solano son seres humanos,
gue aman, sufren, se aterrorizan y luchan como podria-
mos hacerlo cualquiera de nosotros; quiza en este ca-
racter profundamente «cotidiano» de sus personajes ra-
dique su éxito, tanto en Argentina como en todos los
paises en los que se han publicado sus dibujos.

A continuacion transcribo lo esencial de mis conversa-
ciones con Solano. Creo que podran resultar de interés
para todos los que se sientan atraidos por este mundo,
tan complejo y rico, de la expresion gréfica.

—Solano, me gustaria que tratasemos en esta entre-
vista de dos aspectos distintos, aunque con indudables
relaciones: de su obra grafica y de lo que es el «comic»
hoy. Si le parece bien, vamos a empezar con usted.

argentinos, esta vez ediciones Record.

— En 1977 viaja a Europa y permanece hasta
1978, colaborando y conectandose con di-
versas editoriales de ltalia (EURA), Francia
(CASTERMAN), Béigica (M. DELIGNE) y Es-
pafa (B.O.).

— En 1979, otra vez en Buenos Aires, colabora
en ediciones de La Urraca (SUPER-HUM),
retorna a sus origenes, Editorial Columba,
con la que permanece ligado hasta 1981.

— Actualmente, después de periodicos viajes
y estadias en Europa, a lo largo de su vida
profesional, se encuentra en Madrid, acom-
pafado de uno de sus hijos, estudiante de
filosofia y autor de las historias que ilustra
hoy dia.

¢Doénde y cuando nacié?

PRINCIPALES CREACIONES

1953 Perico y Guillermina.

1954 Buil Rockett, etc.

1957 Ei Eternauta, Rolo, Joe Zonda, Ernie
Pike, Rul de la Luna, Cuadernos Ro-
jos, etc.

1960 En adelante: Air Ace Picture Library,
Kelly’s Eye, Profesor Kraken, Galaxus,
Toys of Doom, Adam Eterno, Raven on
the Wing, Janus Stark, Nipper, etc.

1975 El Eternauta.

1977 Slot Barr.

1978 Historias tristes.

1979 Corrientes, Aguila Negra.

1981 Ana, Historias tristes.
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—Naci en Buenos Aires, en 1928.

—Tengo entendido que vive actualmente en Espana.
¢Hace mucho?

—Me encuentro en Madrid desde hace casi dos anos,
acompanando a Gabriel, uno de mis hijos, estudiante
de filosoffa y autor de las historias que ilustro actualmen-
te. Tenemos en comun proyectos para un intenso traba-
jo en los proximos anos.

—¢Cuando empez6 a hacer «comics»?

—Empece a publicar cuando tenia veintitrés o veinti-
cuatro anos, mas o menos. (Una pausa, una chupada
al cigarrillo, y rememora.) Me dediqué a la historieta
como resultado de la necesidad de conciliar mi aficién
compulsiva con la de ganarme la vida. Trabajaba en un

Francisco Solano en su estudio

banco, y todas las horas fuera de la oficina, menos las
dedicadas a dormir, las pasaba dibujando. Realicé tra-
bajos de publicidad, principalmente cinematografica,
pero carecian de continuidad y habia algo que no enca-
jaba con mis necesidades expresivas, llamémosle instin-
tivas. (Nueva pausa. Solano habla como para si mismo.)
Entre los cinco y los ocho arios, mi padre acostumbraba
a llevarme al zooldgico, al circo y al cine, a ver peliculas
de aventuras, principalmente las de Tarzan, que en
aquella época protagonizaba el legendario Jonny Weis-
m_ﬂ.‘fejr. Después de cada salida, me pasaba semanas
dibujando lo que habia visto: animales salvajes en lucha
con Tarzan; exploradores de la selva en lucha con las
tribus que salfan a su paso. Si la pelicula era de guerra,
dibujaba aviones, soldados y barcos en accion. Mi pa-
dre tenia en la biblioteca la historia de la primera guerra
mundial de Vicente Blasco Ibarnez. Yo repasaba con
minuciosa atencion la multitud de fotografias e ilustracio-
nes que daban festimonio de aquella horrible tragedia...
Por las tardes, él regresaba de su trabajo con el pericdi-
co bajo el brazo. Yo esperaba a que se sentase a
leerlo, y en el momento oportuno me acomodaba en
sus rodillas para estar «en primera fila» cuando llegara
la pagina de las historietas. Pero antes estaba la seccion
hipica. Mi padre era aficionado a las carreras de caba-
llos y se demoraba en ella un buen rato, que yo aprove-
chaba para examinar con atencion las numerosas fotos
de carreras que se publicaban, y que después dibujaria
de memoria, con fruicion. Mas adelante me adentraba
en el mundo de Flash Gordon, X-9, Mandrake, Tarzan,
Brick Bradford v el ratén Mickey. Pero mis dibujos nunca
tenian relacién con estas fantasias. Esas fantasias ya
estaban alli, no habia por qué repetirlas. Yo tenia las
mirs y actuaba en consecuencia. Después de estos
recuerdos puedo decir, respondiendo a su pregunia,
que empecé a hacer «comics» a los cinco anos. Muchos
anos después, mi novia, la que hoy es madre de mis
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hijes, me animd a volver por ese camino; y asi lo retome,
esla vez profesionalmente

(Escucho a Solano con atencidn. Es un hombre de
mediana estatura, enjuto, nervioso, de rapidos reflejos.
Me conmueve su «fijacién» paterna. Y me admira su
temprana capacidad creadora: no copiaba; el tenia sus
propias fantasias y «actuaba en consecuencia».)

—Solano, sus dibujos demuestran un sélido conoci-
miento de la anatomia humana. ;Es usted autodidacta o
ha seguido estudios artisticos de algun tipo?

—Me considero autodidacta. Mi aficion por el dibujo,
como le he dicho. se inicio antes de aprender a escribir
y nunca la abandoné, con una excepcion. Mi padre
murio al cumplir yo los ocho anos. Pasado un tiempo
de esta desgracia, mi madre arrojo a la basura la grue-
sa pila de carpetas en las que él coleccionaba mis
dibujos. Era evidente que ella no estaba de acuerdo
con esta «peligrosa» inclinacion mia. Este episodio debe
haberme causado una fuerte impresion. pues no volvi a
dibujar hasta la pubertad. Recomenceé de a poco, esla
vez dando forma a mis incipientes ensuerios juveniles.
Angelicales, idealizadas jovencitas, cuya dulce presen-
cia nunca me ha abandonado del todo. Empecé a fre-
cuentar la Asociacion de Estimulo de Bellas Artes y la
Asociacion Argentina de Artistas Plasticos. Habia alli
sesiones diarias de modelo vivo. Concurria con frecuen-
cia, me ponia en un rincon y dibujaba, casi sin hablar
con nadie. Trabajaba instintivamente, a mi manera.
Cuando tomé la decision de hacer de mi manfa una
profesion, tome clases particulares durante unos meses
con una excelente profesora que me orientd en el em-
pleo de algunos recursos técnicos, que con el tiempo
fui depurando en la paciente y continua presentacion
de muestras a las editoriales que en Buenos Aires se
dedicaban a la publicacion de historietas.

—¢Qué técnica utiliza? ;Hace bocetos previos? jEs
partidario de la pluma, del pincel, o combina las dos
formas de ejecucién?

—Lo primero es distribuir los espacios disponibles
para la narracion gréfica: una determinada cantidad de
paginas y de vinetas. Hay que distribuirlas armonica-
mente, de acuerdo con lo que ocurre en la historia.
Secuencias, ritmos distintos en el relato y momentos
culminantes. Todo ello debe estar previsto antes de em-
pezar a dibujar. Cada situacion debe disponer del espa-
cio adecuado a su significacion en relacion con el resto.
Luego. se ubican los textos y dialogos. en funcion de la
composicion de cada vineta. Finalmente, comienzo a
bocetar rapidamente para fijar la imagen de cada vireta
y termino el dibujo a lapiz tan detalladamente como lo
creo necesario en cada caso. Después, lo paso a tinta.
Durante muchos anos utilice el pincel. Nunca me llevé
bien con la pluma. Actualmente empleo el rapidograf
de distintos grosores, y el pincel solamente para algunos
apoyos y negros plencs.

—Mucha gente, ajena al mundo del «comic», puede
pensar, al ver los dibujos llenos de dinamismo de las
historietas, que se trata de un trabajo «rapido». ;Es
efectivamente asi, o se tarda mucho en hacer una pagi-
na? (por supuesto que dependera de la pagina, del tipo
de vifetas que ésta tenga, etc. Se trata, claro esta, de
una pregunta «estadistica», de saber cual es la «media
horaria» aproximada.)

—Personalmente, empleo entre doce y quince horas
de trabajo en cada pégina, como promedio.

—¢Cuales son sus principales creaciones?

—~Para mi, la principal es la que estoy haciendo en el
momento, con la excepcion de los trabajos de encargo
que he realizado por necesidad. Pero la mas conocida
creo que es «El Eternauta».
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—¢;De cuél de ellas se siente mas satisfecho?

—£Es una pregunta dificil de contestar. Tengo muchos
arios de profesion. He dibujado muchas historias y las
he vivido con intensidad. Pero con el tiempo, mi sentido
de autocritica les quita la aureola de que las rodeo
cuando estoy trabajando en ellas.

—Una pregunta indiscreta: esta bien pagado el dibu-
jante de «comic»? De los paises en los que ha trabaja-
do, scual paga mejor?

—Creo que no esta bien pagado. Pero el asunto no
es sencillo. Hay editores que cometen verdaderos abu-
§0s, pero olros que no pagan mas porque las tiradas
son limitadas, y, en consecuencia, 10 son sus margenes
de utilidad. El pafs donde mejor se me ha pagado ha
sido Francia.

—Solano, he leido con auténtica fruicion «El Eternau-
ta», Son trescientas cincuenta paginas, con una media
de diez vifetas por pagina. Se trata de un trabajo cuida-
do, realista, de gran calidad artistica, en el que es muy
dificil encontrar algun pequeno falio. ;Cuanto tiempo
tardé en dibujar esta larga historia?

—Empleé dos anos y medio en dibujar esta historia.
Pero hay que tener en cuenta que simultdneamente di-
bujaba otras para la misma editorial, con la asistencia
de un ayudante. En aquella época dibujaba con mucha
rapidez y espontaneidad, bocetanto apenas con el lapiz
y resolviendo directamente con el pincel la terminacion
de cada vineta. Hoy dia me dedico a un estudio mds
cuidadoso de cada detalle, pero no esta dicho que en
algun momento no pueda volver a un tratamiento como
aquél.

—Su estilo, obviamente, ha evolucionado. Tanto en
«Slot Barr» como en las «Historias tristes» 0 en «Ana»,
el grafismo es mas actual, méas poético también. Sin
embargo, y pese a su indiscutible expresionismo, usted
parece seguir fiel a un realismo basico, a un deseo de
contar las historias de un modo coherente, con una
técnica «cinematografica». ;Me equivoco?

—~Busco un equilibrio entre realismo y expresionismo;
claridad y naturalidad en la narracion grafica; evitar lo
espectacular si es gratuito; preocupacion por crear el
«clima» apropiado, no perder el ritmo cinematografico,
si se quiere aplicar el simil; caracterizar los personajes
con la mayor profundidad psicolégica y animica posible;
hacerlos actuar como si fueran personas vivas, hay que
creer que lo son para que los lectores tambien lo crean.
Estos puntos resumen mas o0 menos mi método de
trabajo.

—Usted, indudablemente, hace un «comic» adulto.
Ha trabajado con guionistas como Oesterheld y Barreiro,
cuya calidad literaria es equiparable, en buena medida,
a la de un Bradbury o un Asimov. ;,Cual cree usted que
es la parte que le corresponde al dibujante para que un
«comic» sea apto para adultos?

—Desde mi punto de vista, naturalmente, trabajar con
las pautas que le decia en mi respuesta anterior. Pero
estas pautas no expresan un concepto limitativo. Cada
uno debe trabajar ejerciendo su libertad para crear, es
la libertad de fijarse las propias reglas, las leyes de su
propio mundo. Pero el mundo objetivo también tiene
sus leyes, sus limites. Y en este sentido, el artista imita
a la naturaleza...

—E! guilibrio entre «realismo» y «expresionismo».
Creo que sus principios estéticos estan claros. Y ahora,
otra cosa, Solano: usted esta dotado de una rica y fértil
imaginacion. 4Es la ciencia-ficcion el género que se
adapta mejor a sus cualidades artisticas?

—La ciencia-ficcion ha sido un tema que me ha atrai-
do mucho, por lo menos en dos oportunidades: cuando
hice «El Eternauta» y «Slot Barr». Pero no puedo decir
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que sea mi tema preferido o exclusivo. Actualmente es-
toy mas preocupado por ilustrar “historias donde poda-
mos estar muy cerca de los protagonistas, siguiendo
casi desde dentro sus conflictos. Esto parece tener muy
poco que ver con la historieta. Pero siempre hay una
primera vez para hacer las cosas. Y si no las hacemos
nos quedamos para siempre con la duda. «Historias
tristes» y «Ana» son las primeras tentativas en este
sentido que he iniciado con mj hijo. Cuando decidi dedi-
carme a la historieta, hace treinta anos, dibujé mis pri-
meras muestras. Estaba leyendo «El tiempo debe dete-
nerse», de Aldous Huxley, y elegi un trozo para ilustrar.
Evidentemente, no era una novela de accion, y las mues-
tras no interesaron a nadie. Hoy puedo decir que estoy
dandome una especie de lujo, de intentar reflejar, en
historieta, una trama de conflictos psicolégicos entre
distintos personajes, y de esos personajes con su me-
dio, con su circunstancia. Quiza no haya mucha accion,
y i hay sera la estrictamente necesaria. Pero hay drama.
Ahora estamos intelectualizando, analizando. Pero yo
creo que esas historias estan vivas, tienen dramatismo,
y no es necesario ponerse «dificiles» para entenderlas.

—Siguiendo con su imaginacién, jha hecho usted al-
guna vez sus propios guiones?

—Nunca hice mis propios guiones. Algunos dibujan-
tes, muy pocos, estan bien dotados para inventar sus
propias historias. Hugo Pratt es un buen ejemplo. Pero
yo estoy mucho mas interesado en dibujar, en interpre-
tar, en poner en imagenes, en la forma mds viva y
convincente posible, aquellc que he leido y me ha im-
presionado. Cuando leo una historia 0 un guidn para
ilustrar, me pongo en la posicion de lector ingenuo y
dejo volar mi imaginacion. Luego, es como ser director
de cine, escenografo y todos los actores al mismo tiem-
po. Ya es bastante. Tengo, sin embargo, algunas histo-
rias y algunos suerios que quiza un dia ponga en dibu-
Jos. Pero no es importante para mi. Lo importante es
tener conmigo alguien que escriba historias que me
impresionen, que me convenzan y me entusiasmen.

—Hay una célebre frase de Picasso: «La Unica cosa
que lamento en mi vida es no haber dibujado jamas
“comics".» ¢Ha hecho usted algun otro tipo de arte,
aparte del «comic»? ;Lamenta no haber intentado algo
en el mundo de la expresidn grafica o plastica?

—Me gustaria disponer de tiempo para la ilustracion,
el color. Y para modelar. La historieta es muy tirana, en
el sentido de que requiere muchas horas para ofrecer
un trabajo acabado. Pero no pierdo la esperanza. Mien-
tras tanto, la concentracion en lo que hago no me da
tiempo para armargarme por lo que no hago.



—En el mundo del «comic», y aunque sé que es una
pregunta dificil para un profesional, ;quién ha sido el
mejor segun usted?

—Ya lo creo que es una pregunta dificil. Winsor
McCoy, el autor de Little Nemo. Por una serie de razo-
nes. Su dibujo.gra perfecto; su técnica, capacidad de
sintesis y sentido narrativo, admirables. Libertad de ima-
ginacion y poesfa conmovedoras. Daba muchisimo en
el dibujo, lo justo en el texto, y sugeria un mundo verda-
deramente de ensuerio con la combinacion de ambos.
Me hacia sonar cuando era una criatura y me sigue
emocionando cada vez que /o veo.

—Mas dificil todavia: ¢cudl o cuales prefiere entre los
dibujantes actuales y por que?

—Hugo Pratt y Milo Manara. Hugo, porque sugiere lo
maximo posible con el minimo de recursos graficos. y
porque cuenta buenas historias de aventuras. Tiene una
personalidad inconfundible; texto y dibujo forman una
solida unidad. Manara posee un dibujo fuerte, impecable
y cenido, y una narracion gréafica clara y eficaz, sin
virtuosismo. Sus historias estan tenidas de un humor
acido y combativo.

—Y ésta, a modo de «iest»: ;Cudles son sus pintores
preferidos?

—Rembrandt y Goya.

—Solano, volviendo al «comic» actual: digame —con
toda la frangueza que el estar metido en ese medio se
lo permita— ¢cual es su opinién sobre lo que se esta
haciendo, dentro v fuera de Espana?

—Entiendo que en su pregunta, el sentido de la expre-
sion «comic actual» esta referido a las «historietas para
adultos». Las historietas para nifios estan afianzadas en
sdlidas bases de aceptacion popular y cuentan con im-
pecables realizadores en todas sus variantes de humor,
fantasia y aventuras. Pero, desde hace por lo menos
tres lustros, un numero creciente de dibujantes empezo
a experimentar. Habla cierta fatiga en continuar tratando
los géneros clasicos de aventuras como venia haciéndo-
se desde al década de los treinta. Y empezaba a contar-
se con un publico restringido pero predispuesto: jovenes
y adultos que aceptaban las convenciones de la narra-
cion grafica propuestas por la historieta, y estaban dis-
puestos a mantener su fidelidad a este medio de comu-
nicacion que les proporcionara algo nuevo. Dibujantes
y guionistas se lo dieron, porque también compartian
esta necesidad. Endurecieron el contenido de las histo-
rias y su expresion gréfica, y agregaron mayores dosis
de violencia, crueldad, erotismo y acido humor. Esto
ocurria en Francia e ltalia. En Estados Unidos nacia el
«underground», como una parte integrante del movi-
miento contestatario. Con el tiempo, las influencias se-
rian reciprocas: habia necesidad de hacer crecer el
género, de incorporario a las corrientes criticas de nues-
fra sociedad, de manejarse dentro de él con libertad y
sin complejos. Creo que lo consiguieron, y desde ese
punto de vista ha sido positivo. Quiero aclarar, antes de
continuar con el tema, que estas afirmaciones no preten-
den ser una historia rigurosa del proceso, porque tampo-
Co lo conozco en sus detalles; en aquella época (1965-
1975) me encontraba en Argentina y dedicado a una
labor profesional alejada de los medios europeos y nor-
teamericanos. Pero es asi como interpreto globalmente
el fendmeno. La libertad en el tratamiento del sexo y la
violencia en el «comic» fue una consecuencia de la
libertad con que eran tratados en otras expresiones de
la cultura, el teatro, la novela y el cine. Fn este sentido,
la musica «rock» es otra expresion de ruptura violenta,
una inequivoca voluntad de protesta agresiva de la ju-
ventud, que tiene muchos puntos de contacto con el
«comic» actual y que se identifica con él en méds de un

aspecto. Las revistas de «comic adulto» publican histo-
rietas en las que el «rock» y lo que significa son prota-
gonistas y tiene gran aceptacion de publico joven. roc-
kero. Al lado de un grupo que se expresa con un lengua-
je grafico feista y de baja calidad. que se escuda en
una supuesta «no-estética» «underground», florece un
conjunto de dibujantes excepcionalmente dotados, que
se mueven con total libertad y con altisimos niveles de
calidad, dando rienda suelta a una rica fantasia que
hace uso generoso de los mas refinados recursos tecni-
cos. Esto vale tanto para los dibujantes esparioles, como
para los franceses, italianos y norteamericanos. Llegado
a este punto, se me impone una reflexion. Por algun
motivo, que no voy a analizar ahora, los dibujantes pare-
cen haberse quedado solos, librados a su propia fanta-
sfa. La narracion, la historia, parece como ahogada en
un oceéano de ditirambos graficos. Con las honrosas
excepciones de siempre, el despilfarro de recursos gra-
ficos guarda una enorme desproporcion con la sustancia
narrativa o con la idea que pretende ilustrar. Cuando no
se continua utilizando refinados, habilidosos pero enve-
jecidos estereotipos. No es mi costumbre ni mi deseo
emitir juicios condenatorios. Simplemente expreso mis
opiniones desde mi punto de vista, y solo porque usted
me ha preguntado. La misma libertad que pido para mi
es la que respeto en mis colegas. Por otra parte, quien
haya leido esta entrevista desde el principio. encontrara
coherentes estas opiniones con el concepto con que
encaro mi trabajo.

(Solano habla casi sin pausas. Se ve que es un tema
que le apasiona. Y que, ademas, conoce bien. He prefe-
rido no interrumpirle.)

-—¢; Podria usted intentar una clasificacion en géneros
de los «comics» actuales?

—Casi lo de siempre: western, policial. ciencia-ficcion,
aventuras, con el agregado de lo que yo llamaria «un-
derground-rock» y otros que no encuentran clasificacion
por el momento, como lo que yo estoy dibujando actual-
mente, que no sé donde meterlo...

—:Se podria clasificar, quizd, como «comic» poé-
tico-filosofico?

—Pues quiza si...

-—~Solano, un par de preguntas para terminar. esta
Revista, como usted sabe, esta destinada, sobre todo,
al profesorado de Bachillerato. (Qué posibilidades ve
usted en lo que podria llamarse «comic didactico»?
(Que no tiene gue ser, por ello, claro esta, «aburrido».)

—Las posibilidades tienen que ser muy buenas, siem-
pre que sea didactico, pero no aburrido. Para que cum-
pla con la condicidn de ensenar sin aburrir debe ser el
resultado de un trabajo de equipo: un profesor trabajan-
do en estrecha colaboracion con un guionista y un dibu-
jante profesionales.

—Si algun profesor —o alumno— tiene inquietudes
en torno a este «noveno arte» y quiere hacer «comics»,
¢aqué posibilidades tiene de llegar a ver publicados sus
trabajos? ;Qué les aconsejaria usted para que consi-
guieran ser unos buenos profesionales?

—Actualmente diria que la competencia es casi feroz.
Por otra parte, lo que le decia al principio sobre mi
experiencia personal puede ilustrar algo al respecto. £n
esta profesion no se expiden diplomas ni hay oposicio-
nes. Es una cuestion de tenacidad y oportunidad, en
donde la suerte también juega su papel. En cualquier
caso hay que dibujar mucho, si es posible —y todo lo
que se pueda— con modelo vivo, con lapiz y con tinta;
hay que procurar un dominio lo mas completo posible
de la anatomia humana, de las expresiones, porque
normalmente se trabaja de memoria; y, sobre todo, hay
que tener paciencia para hacerlo cada dia un poco mejor.
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Transcurridos unos anos de vigencia de los Programas
Oficiales en el BUP y en el COU, se ha llegado a un
punto en el que parece adecuado el intercambio de opi-
niones y experiencias, asi como el esclarecimiento o
puesta al dia de cuestiones que habitualmente se sosla-
yan por su especial complejidad. Posiblemente esto ha
motivado el florecimiento de reuniones o cursos de actua-
lizacion, de modo muy acusado en el pasado afio
académico.

De algunos de ellos traemos aqui una pequefa refe-
rencia que pueda servir como divulgacion e, incluso, de
estimulo. Se desea hacer constar que esta relacién es
s6lo parcial, y no puede reflejar todos los cursos que se
habran desarrollado en el ambito nacional, ya que sdlo
recoge aquella informacion a la que ha tenido acceso
esta Revista.

TITULO:
CONCEPTOS BASICOS PARA LA ENSENANZA
DEL DISENO EN EL BUP.

ORGANIZO:
Colegio Oficial de Profesores de Dibujo de Madrid.

LUGAR:

Instituto de Bachillerato «Cardenal Cisneros», de
Madrid.

FECHA:
Del 7 al 10 de septiembre de 1981.

CONTENIDOS Y PROFESORES:

® «Concepto e Historia del Disefio», por don Mariano
Bayon, Arquitecto y profesor de la Escuela de Ar-
quitectura de Madrid.

® «Como aprender a ensenar Disefio», por don Luis
Corbella Redondo, Diseriador e interiorista.

e «Desarrollo de un proceso de Diserio en el Bachille-
rato», por don Mariano Gonzalez Hernan, Catedra-
tico de Instituto.

® «El alumno y el profesor de Disefio. Como autofor-
marse», por don José M.® Cruz Novillo, Diseriador.

CONCLUSIONES:

El curso sirvio para despejar la incognita de cémo
enfocar el Diserfio en el BUP, ya que era frecuente
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que las alternativas tomadas por los profesores con-
sistiesen en convertir esta EATP en un curso mas de
Dibujo o, por el contrario, en una coleccion de realiza-
ciones de objetos mds rayana en las «Manualizacio-
nes» que en el Disefio en si. Tras este curso se
perfilé claramente que la tarea consiste en proponer
la realizacién de temas concretos, asequibles y moti-
vadores, que permitan, en su desarrollo, conocer el
verdadero proceso de creacion del objeto, asi como
incorprar conocimientos especificos —en ocasiones,
propios del Dibujo— que aumenten el acervo cultural
del alumno. De este modo se espera lograr que el
alumno adquiera una mayor conciencia critica sobre
el mundo de objetos que le rodea y se aproxime a
una de las facetas del mundo laboral, tal como sena-
lan los objetivos presentados por el propio Ministerio
de Educacion.

TITULO:

LA PROBLEMATICA DEL DIBUJO TECNICO EN EL
Ccou

ORGANIZO: .
El ICE de la Universidad de Oviedo.

LUGAR:

Instituto de Bachillerato «Leopoldo Alas Clarin», de
Oviedo.

FECHA:
Del 28 de septiembre al 1 de octubre de 1981.

CONTENIDOS Y PROFESOR:

® Adecuacion de la Geometria Métrica a la realidad
del Dibujo Técnico. Establecimiento de las cuestio-
nes fundamentales. Fijacion de un limite convencio-
nal entre Dibujo y Matematicas.

® Estudio y debate sobre los fundamentos necesarios
para resolver poligonos regulares y problemas de
tangencias.

e E/ lenguaje de los objetos. Problemadtica planteada
en el proyecto y disefio de Utiles a los futuros técni-
cos. Analisis de formas. La Geometria en el Arte.

El curso fue impartido en su totalidad por don Emilio
Barnechea Sald, Catedratico de Instituto.



CONCLUSIONES:

1) Elevar un voio de gracias al ICE por la feliz idea
de haber organizado el presente Curso.

2) Al objeto de evitar cuantioscs gastos que obstacu-
licen la realizacion de futuros cursos, se sugiere la
conveniencia de contar, en principio, con profeso-
res de este distrito universitario.

3) Se subraya la necesidad primordial de coordinar,

no soélo el COU con la Universidad, sino con el

BUP, y este con la EGB.
4

~

dio, no como un fin.

5) Proponer al ICE que promueva nuevos cursos
anuales sobre las siguientes cuestiones:

a) Valoracion, enfoque y niveles de la Geome-
tria Métrica.

b) Profundizacion sobre algunos femas de
Geometria.

¢) Proyectividad.

6) lgualmente se sugiere al ICE, como muy necesa-
rio, el organizar reuniones sobre los siguentes
aspecios:

a) Metodologia de la asignatura.

b) Reforma de Cuestionarios, horarios, aulas,
material.

7) Ante la eventualidad de un cambio de Planes de
Estudios de Bachillerato, este colectivo acuerda:

a) Que, en lineas generales, scn acertados los
contenidos de la actual programacion de Dibujo,
Diserio Técnico del BUP y del COU.

b) Habria, sin embargo, que evitar reiteraciones
en los Cuestionarios y distribuir mejor los conteni-
dos en los cursos en que se Impartan estas
materias.

c) Que el Diseno pase a formar parte integran-
te de la educacion del individuo.

d} Adecuar, por parte de la Administracion, los
contenidos que se programen a las horas semana-
les de las que realmente se disponga.

e) Senalar ia asfixia de horas lectivas que pa-
dece actualmente el alumno de BUP y propcner la
necesidad de atender, en los contenidos, exclusi-
vamente a lo fundamental.

f} Se apunta la conveniencia de estudiar la po-
sibilidad de que algunas de las materias se impar-
tan por cuatrimestres.

g} Evitar al maximo la imposicién de tareas es-

colares para realizar en casa.
h) Insistir en el actual planteamiento de que en

uno o dos cursos se imparta Dibujo con cardcter
obligatorio, toda vez que se estima un lenguaje
basico que no puede obviar la cultura actual. Por

otro lado, desarroliar otras materias como Diserio,
Dibujo Técnico, Andlisis de Formas, etc., con ran-
go de opciones en suUcesivos Cursos.

8) Sefialar, finalmente, que esta reunion ha constitui-
do un éxito en cuanto a interés, aistencia y partici-
pacion de los companeros.

TITULO:

COLOR Y SINESTESIA.
ORGANIZO:

El Colegio Oficial de Profesores de Dibujo de Madrid.
LUGAR:

Fonoteca de la Biblioteca Nacional de Madrid.
FECHA:

Del 28 al 30 de septiembre de 1981,

En lo concerniente a la Geometria Métrica, se esti-
ma la conveniencia de considerarla como un me-

CONTENIDOS Y PROFESORES:

® «El lenguaje espectral», por don Sergio Garcia Ber-
mejo, Catedratico de Escuela Universitaria.

© «Cromatologia, Sintaxis y Semantica del color», por
don Juan Carlos Sanz, Investigador.

® «Estética y Sinestesia», por don Sergio Garcia
Bermejo.

® «E| color de los sonidos», por don Juan Carlos
Sanz.
® «E| color en la poesia», por don Juan Carlos Sanz.

® «Teoria Forma-Color», por don Sergio Garcia
Bermejo.

CONCLUSIONES:

El color ha sido, tradicionalmente, considerade como
una circunstancia que embellecia la forma. El presen-
fe curso ha demostrado que el color tiene entidad
propia, incluso prioridad sobre la forma. Por otra par-
te, quedaron establecidas de modo cientifico importan-
tisimas relaciones entre el color y el sonido, asi corgo
entre el color y la poesia, y, en general, entre el color
y todos los sentidos corporales. Estas relaciones plan-
tean una revision de las posibilidades de expresién y
de comunicacion del hombre del futuro.

A la dltima sesion asistié el «Grupo Color», lo que
motivo la creacién de un grupo de trabajo, constituido
por unas cuarenta personas, que se dividio en varios
subgrupos, uno por cada relacion sinestésica estable-
cida entre el color y los sentidos de percepcién huma-
nos. Estos grupos trabajaron durante dos meses en
la Escuela de Formacion del Profesorado de EGB de
Madrid «Maria Diaz Jiménez», y entre sus conclusio-
nes hay que citar el proyecto de un curso sobre el
«Color y la Sinestesia en la Ensefianza».

TITULO:

FUNDAMENTOS GEOMETRICOS DEL DIBUJO
TECNICO

ORGANIZO:

El ICE de la Universidad Auténoma de Madrid a pro-
puesta de la Coordinadora de COU de esa Universi-
dad, dofa M.® Pilar Gracia Ara.

LUGAR:
Instituto de Bachillerato «Beatriz Galindo», de Madrid.

FECHA:
Del 16 al 28 de noviembre de 1981 (seis dias).

CONTENIDOS Y PROFESOR:

e Nociones de Trigonometria. Semejanza y Propor-
cionalidad.

e Homografias: Homologia y Afinidad.

e Anélisis sistematico de las tangencias en el plano.

El curso fue impartido, en su totalidad, por don Javier
Xucla, profesor de Dibujo Técnico.

CONCLUSIONES:

A pesar del interés del curso, no se llegd a convencer
a la totalidad de los asistentes sobre la conveniencia
de razonar los trazados geométricos que se proponen
a los alumnos, y quedd en el aire la doble opcion de
razonar, desde un cierto punto, los trazados o, por el
contrario, de exponerlos para el aprendizaje memoris-
tico y su efecucion mecanica.

En lo referente al curso resulto particularmente intere-
sante, y aceptado sin reservas, en lo concerniente a
las transformaciones homogréficas y sus muitiples
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aplicaciones, desde la Métrica a la Descriptiva. En la
ultima sesion se ruega que se organice algun curso
sobre Andlisis de Formas de COU.

TITULO:
EL ANALISIS DE FORMAS EN COU.

ORGANIZO:

El ICE de la Universidad Auténoma de Madrid, a pro-
puesta de la Coordinadora de COU de esa Uni-
versidad.

LUGAR:
Instituto de Bachillerato «Beatriz Galindo», de Madrid.

FECHA:
Del 26 de abril al 7 de mayo de 1982 (seis dias).

CONTENIDOS Y PROFESORES:

e «Reflexiones acerca del Andlisis de Formas en el
COU», por don Emilio Barnechea Sald.

e «Andlisis de Formas bidimensionales y tridimensio-
nales. Su relacion con el entorno», por don Emilio
Barnechea Salo.

e «£| Disefio en la formacion cultural del alumno de
COU», por don Mariano Gonzélez Hernan.

e «Practica y modos de ver el Disefio en COU», por
don Mariano Gonzalez Hernan.

e «E| Andlisis de Formas en la Escuela Superior de
Arquitectura de Madrid», por don Agustin de Celis
Gutiérrez, Pintor y Profesor de la Escuela de Arqui-
tectura de Madrid.

e «lenguajes graficos dentro del Andlisis de For-
mas», por don Agustin de Celis Gutiérrez.

CONCLUSIONES:

Es necesario darle al Andlisis de Formas un valor
paralelo al que suele concedérsele a la Geometria
Meétrica y a la Descriptiva. La razdn principal es que
el futuro técnico debe manejar el lenguaje grafico con
la misma fluidez que el lenguaje matematico, y ese
lenguaje no puede adquirirse sin desarrollar la percep-
cion y el Analisis de la Forma. En la metodologia de
este aprendizaje interviene el dibujo a «mano alzada»,
asi como el uso del color y de diversos procedimientos
gréficos.

Por otra parte, el hecho de que el futuro técnico sera
el responsable de configurar la mayor parte de los
objetos que nos rodean, hace que no pueda descui-
darse el necesario énfasis sobre el Diserio y su inci-
dencia en nuestra cultura y en nuestra sociedad.
Se propone utilizar para todo ello un tiempo de dos
meses, lo cual es probablemente posible si se rees-
tructuran los demads contenidos del programa, obvian-
do lo que la experiencia de cinco anos de impartir el
COU pueda aconsejar.

TITULO:

Il JORNADAS PARA PROFESORES DE BACHILLE-
RATO. DIBUJO.

ORGANIZO:

La Subdireccién General de Perfeccionamiento del
Profesorado.

LUGAR:
Universidad Laboral de Gijén.

FECHA:
Del 4 al 10 de julio de 1982.
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CONTENIDOS Y PROFESORES:

e «Reconsideracion de la Geometria en el BUP», por
don José Luis Lépez Salas, Catedrético de Instituto.

e «Metodologia y didactica del Disefio en el BUP»,
por don Mariano Gonzdlez Hernan.

® «Analisis de Formas en el actual COU~», por don
Emilio Barnechea Salo.

® «Andlisis de Formas en la Escuela Técnica Supe-
rior de Arquitectura de Madrid», por don Agustin
de Celis Gutiérrez.

e «Elementos basicos de la Plastica en la Facultad
de Bellas Artes de Madrid», por don Alvaro Paricio
Latasa, Profesor Agregado Numerario de la Facul-
tad de Bellas Artes de Madrid.

CONCLUSIONES:

Se transcriben, aqui, las conclusiones a las que se
llegaron al final de estas Jornadas, y que, como se
dice en el prélogo del documento que se redacto,
«recogen el parecer de la mayoria del profesorado
asistente, y se quiere significar que, en su totalidad,
persiguen la mejora de la calidad de la Ensenanza».

SOBRE LA ASIGNATURA

® Como objetivo fundamental se establece que: El
Dibujo debe circunscribirse al ambito de la comuni-
cacion, y por lo tanto debe considerarse como un
lenguaje, el cual es imprescindible para la forma-
cion integral del individuo, particularmente en la
cultura actual.

@ E/ Dibujo, como lenguaje, persigue unos fines para
los cuales las diversas especialidades no pueden
considerarse sino como medios.

® Se estima la conveniencia de integrar el Diserio
dentro de la asignatura de Dibujo, como una espe-
cialidad, para que el afumno adquiera una concien-
cia critica de la Sociedad Industrial en la que vive.

e Solicitar de la Administracién la inclusién en las
optativas de COU, grupo A, del «Dibujo-Andlisis de
Formas» para mejorar y completar las opciones de
alumnos dirigidos a determinadas Facultades.

SOBRE EL PROFESORADO

e Solicitar una mayor profusion de Cursos de actuali-
zacion y perfeccionamiento del profesorado a tra-
vés de todos los ICE.

e Que la asistencia a estos cursos tenga un claro
reflejo en la valoracion objetiva de la carrera profe-
sional del profesor asistente.

® Que se cree una coordinacion vertical y horizontal
dentro de la asignatura y entre especialistas.

® ECliminar radicalmente las «afinidades» con la asig-
natura.

e Que la Administracién disponga las medidas nece-
sarias para que el licenciado especialista tenga
prioridad absoluta para impartir Dibujo.

SOBRE EL MATERIAL

® Crear una Comision que estudie el material diddcti-
co adecuado e imprescindible.

TEMAS PROPUESTOS PARA LAS Il JORNADAS

® «Andlisis de los elementos basicos para el desarro-
llo y comprension del Lenguaje Visual en el BUP
en el COU»,

e «Metodologia, técnicas y medios a emplear en &i
desarroflo del Lenguaje Visual».
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