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Un arbol es el bosque.
Tenderse bajo su follaje
es escuchar todo el sonido,
conocer todos los vientos
del invierno y del verano,
recibir toda la sombra del mundo.

Roberto Juarroz, Poesia Vertical X (71)
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Introduccion

Por Oscar Moreno

Cada hombre no es nada mds que la mitad de si mismo.
La otra mitad es su expresion.

R. W. Emerson

La naturaleza de la accion corresponde a la naturaleza de la com-
prension. Si la comprension es critica o preponderantemente critica la
accion también lo serd.

Paulo Freire

Los dibujos no son solamente representaciones visuales: histéricamente han estado mas tiempo vincu-
lados al gesto, a la abstraccion y al simbolo, que a las representaciones miméticas.

No existe una Unica nocién de dibujo: éste se define desde el entorno en el que se inscriben sus prac-
ticas, por lo que existen categorias diferentes de dibujos segln su especificidad.

Dentro de cada campo del conocimiento, el dibujo no presenta una Unica estrategia de construccion:
se presentan diversas maneras de proceder por parte de los dibujantes, lo que expande ain mas el es-
pectro de sus definiciones.

El conocimiento del dibujo no se origina en la academia, ni en el profesor, ni en un método particular
de ensefianza: nace del deseo de dibujar. Las academias, los profesores y los métodos son medios que
movilizan ese deseo.

Los tableros de los talleres de dibujo no se llenan de izquierda a derecha o de arriba abajo: no se llena
la cabeza en blanco del estudiante, ni se le prohibe el error.

El proceso de acercamiento al dibujo, por parte del estudiante, no sélo demanda su capacidad analiti-

ca: exige, ademas, su capacidad sensorial, imaginativa e intuitiva.



Por Oscar Moreno

Dibujo y conocimiento

Dibusjo - Dibujos - Dibujantes

El hombre ha sido traicionado y partido. Su capacidad de imaginar, su poder de vision, su fuerza de contem-
placion, quedaron en el margen de lo ornamental y lo initil. La poesia y la filosofia se separaron en algun
pasaje catastrofico de la historia no narrable del pensamiento. El destino del poeta moderno es volver a unir

el pensar, el sentir, el imaginar, el crear.

Roberto Juarroz'

Este escrito, a manera de presentacion inicial, esta conformado por una serie de
anotaciones y referencias que intentan acompafar y contextualizar los vinculos
construidos entre dibujantes, profesores, estudiantes y observadores-lectores del
presente libro. Lo he estructurado de la siguiente forma: los puntos | y II, La Me-
moria y La Ensefianza, se enfocan en aspectos histéricos y sociales en los que han
aparecido diversas concepciones del dibujo y de su transmision. Los puntos Il y 1V,
La Universidad y La Pedagogia, se derivan de reflexiones en torno a actividades y
propuestas que se han materializado dentro de la Universidad Jorge Tadeo Lozano.
Los puntos Vy VI, El Proceso y El Conocimiento, sehalan algunos valores, entre otros
posibles, que permitirian apreciar al dibujo como forma de conocimiento. El punto
VII, El Libro, resume algunas consideraciones que se tuvieron en cuenta en el mo-

mento de imprimirle una forma final a éste mismo.

' Roberto Juarroz (1925-1995), poeta argentino, graduado en la Facul-
tad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. El texto
es un fragmento de La poesia: el mayor realismo posible, conferen-
cia referenciada en www.robertojuarroz.com. Los poemas de Poe-
sia Vertical se pueden encontrar en el mismo enlace 6 en JUARROZ,
Roberto. Poesia Vertical Antologia Mayor. Buenos Aires: Ediciones

Carlos Lolhé, 1978.

La memoria

lla propia o marca sobre el territorio.

Maneras de dibujar

I.Il. La memoria proxima que se ha construido en torno al dibujo lo remite ligeramente a cuestiones
de gusto y a cierto tipo de métodos de ensefianza que dominan nuestra memoria visual. No hay que
olvidar que, retornando a sus primeros vestigios, el dibujo ha acompafiado al ser humano como hue-

Los primeros dibujantes fueron cazadores, observadores atentos de su entorno, in-
tuitivos e imaginativos. Los dibujos prehistéricos que se han encontrado han per-
mitido apreciar no sélo a un recreador de formas sino a alguien capaz de abstraer
y simbolizar valores colectivos. Groenen propone cinco categorias de grafemas
(unidades graficas), que componen los dibujos hechos en el paleolitico: ilas figuras
zoomorfas, las figuras antropomorfas, los trazados complejos, los trazados simples

(trazados de accion) —ambas categorias se encuentran reagrupadas por los inves-

tigadores bajo el término de signos- y las representaciones de manos

”

, siendo las

primeras, las que mayor atencion y difusiéon han conseguido a través del tiempo.

Aparte del realismo de las manos impresas y retocadas en positivo y negativo sobre
la roca, y de la precision de los dibujos zoomorfos en los que se ven aspectos como
la actitud o el comportamiento de los animales reflejada en iestados de alerta, de
nerviosismo, de juego (...) de expresion de la estacionalidad; aparecen, ademas,
animales imaginarios, animales compuestos, dioses que combinan rasgos huma-
nos con rasgos zoomorfos, cabezas humanas trazadas entre el esquematismoy la

exageracion formal.

2 GROENEN, Marc. Sombra y luz en el arte paleolitico. 4: grafemas y
temas, p. 27. Barcelona: Editorial Ariel, S.A., 2000.

3 idem, p. 28.

Los signos, de los que no se ha hablado
mucho, resultan ser los mas numerosos
y variados de los dibujos prehistéricos y,
debido a los altos grados de abstraccion
que poseen, los de mas dificil interpre-
tacion. Segun Groenen, para los investi-
gadores, constituyen trazados indeter-
minados, expresion de acciones, sefales
indicadoras de recorridos, signos que
marcan el sentido de algunos espacios
y signos derivados de la observacién de
las huellas de animales, entre otras posi-

bles connotaciones.


http://www.robertojuarroz.com

Dibujo y conocimiento

En contextos culturales posteriores no se podria decir que el dibujo ha evoluciona-

do, que su proceso histérico esté ligado a una evolucién de sus formas.

El dibujo se relaciona, precisamente, con universos culturales particulares en los
que esta inmerso y al respecto de los cuales anuncia sus propias formalizaciones.

Se expande al lugar manifestando facultades internas; para representar, abstraer,

Maneras de dibujar

los rios y perfiles de las montanas; al hacerlo creé conciencia de la observacién milimétrica de la natu-
raleza™. La Comision Corografica (1850) estuvo bajo la direccién de Agustin Codazzi e hizo parte de las
preocupaciones gubernamentales liberales de reconocimiento y apropiacion del territorio nacional, por
lo que trazé mapas geograficos y realizé ilustraciones de sus paisajes y pobladores.

Durante la primera mitad del siglo XX, el

simbolizar o significar diferentes nociones de realidad.

IIl. En Colombia, tras la conquista espanola y durante la Colonia el dibujo tiene una
presencia importante a través de Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos en el siglo
XVII. Hacia finales del periodo Colonial y comienzos del periodo Republicano, bajo
la mano de dibujantes como José Maria Espinosa, José Manuel Groot, Ramén Torres
Méndez, José Gabriel Tatis y Peregrino Rivera Arce, el dibujo recoge testimonios his-
téricos consistentes en escenas politicas, bélicas, costumbristas y caricaturescas,
que retratan el pais de entonces.
Sin embargo, en los siglos XVIIl y XIX, la atencion ha estado
centrada en el dibujo en relacién con intereses cientificos. Se
han nombrado, frecuentemente, tres acontecimientos en los
que el dibujo adquirié un protagonismo relevante e incentivo
su practica posterior. Estos son: la Expedicion Botanica, el via-
je de Humboldt y la Comision Corografica.

La Real Expedicion Botanica del Nuevo Reino de Granada (1783), fundada por José
Celestino Mutis, empleé dibujantes locales al crear la Unica escuela de dibujo
gratuita de todas las expediciones botanicas que se realizaron por la época en el
territorio americano y clasificé cerca de 5.400 dibujos representativos de la flora
colombiana#, destinados al Real Jardin Botanico de Madrid. El viaje de Humboldt y
Bonpland por el territorio americano tocé tierra colombiana hacia finales del siglo
XVIil'y comienzos del XIX y iregistré el pais hasta en sus minimos detalles: desde el
trenzado de las palmas para los techos de las habitaciones hasta los meandros de

4 Siguiendo los preceptos de Linneo (padre de la Botanica moderna), y enmarcada en los idea-
les de la llustracion. Los 5.393 dibujos, referenciados por varios autores, representan 2.696
especies de la flora colombiana que actualmente se calcula cercana a las 40.000.

5 GONZALEZ, Beatriz. Tesoros del dibujo de la coleccién del Museo Nacional de Colombia. p.
12. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2001. A continuacion, la autora escribe que “la
fundacién, en 1886, de la Escuela de Bellas Artes, a iniciativa de un dibujante como Alberto

Urdaneta, incentivé alin mas el gusto por este arte en el pais”. p. 12.

© “Es interesante constatar que un grupo de dibujantes de la década de 1970, lleva a cabo en
sus obras una inversion de valores cuando convierte el dibujo en obra final y remplaza la
tarea germinal del boceto preparatorio con una técnica diferente: la de la fotografia”. REY,

Juan Ricardo. El dibujo en Colombia 1970 —1986. p. 14. La Carreta Editores: Medellin, 2007.

=

“Fueron los miembros poderosos de cada sociedad los que determinaron los fines a los que
debian servir las artes y crearon las instituciones adecuadas para llevar a cabo estas tareas.
Fueron estas instituciones las que determinaron qué recursos podian destinarse a la pro-
duccién de obras de arte y a las representaciones artisticas, a quién se podia reclutar para
el adiestramiento, quién podria servir como profesor y qué se podia ensefar. En resumen,
las artes eran controladas por tres vias: el mecenazgo, la educacion y la censura”. EFLAND,
Arthur. Una historia de la educacion del arte: tendencias intelectuales y sociales en la en-
sefianza de las artes visuales. p. 17. Barcelona: Paid6s, 2002. Ideas retomadas a su vez de

KAVOLIS, V. Arts, social and economic aspects.

dibujo en el campo artistico colombiano
era concebido como boceto o estudio
exploratorio para obras de mas trascen-
dencia ejecutadas en la pintura y la es-
cultura. Uno de los cambios mas impor-
tantes tiene que ver con el paso de esta
apreciacion del dibujo a su construccion
como pieza definitiva e independiente.
En este sentido, la década de 1970 se ha
sefialadocomoclaveenelsurgimientode
expresiones artisticas relativas al dibujo
como obra final®. Han sido destacados
al respecto, entre otros, los dibujos de
Fernando Botero, Dario Morales, Maria-
na Varela, Ever Astudillo, Luis Caballero,
Alvaro Barrios, Lorenzo Jaramillo, Juan y
Santiago Cardenas, Manuel Hernandez,
Miguel Angel Rojas, Oscar Mufioz y José

Antonio Suarez.

La ensenanza

La manera en que se entiende, practica y ensena el dibujo responde a la suma de
las valoraciones que se le han dado a las artes en tiempos pasados, en relacién con
intereses de orden social, politico, econédmico, religioso y tecnolégico. Hemos he-
redado una carga de creencias culturales, enraizadas a dinamicas de control social,
que han terminado delimitando el campo de posibilidades del dibujo como practica
que aporta conocimiento. Si se revisan las personas, las instituciones y los contextos
sociales e histéricos presentes en la ensenanza del dibujo y de las artes en general,
no se podria manifestar otra cosa’.

El Renacimiento italiano representa un momento significativo para entender el
estado actual de la ensefianza del dibujo. La concepcion del artista como genio®
derivo en la posterior separacion de las artes en dos direcciones: intelectuales y
artesanales, posicionando a los miembros de la primera como parte integrante de
una élite cultural. Es entonces como, a finales del siglo XV, las nacientes academias
humanistas desplazan a las mondsticas y se dedican a la lectura y difusién de tex-
tos clasicos y, durante el siglo XVl y comienzos del XVII, a la imitacién técnica de las
maneras de proceder de los grandes artistas del renacimiento.
A mediados del siglo XVII, el panorama
cambid radicalmente; las ideas renacen-
tistas decayeron y en Francia, bajo el ab-
solutismo politico de la corona, se fundé
La Academia Francesa de Pintura y Es-
cultura que controlé toda fuente tedrica
y toda imagen producida en favor de la

exaltacion de la realeza.

8 Tal concepcion encuentra profundas raices en la traduccion al latin que hiciera el filésofo humanista Marsilio Ficino

de varios de los didlogos de Platon en el s. XV, luego: “Para el siglo dieciséis el dibujo se habia equiparado con la in-

vencion, la génesis de una idea o la formacién de las cosas. Giorgio Vasari, artista y biégrafo, describe el dibujo como

originario del intelecto del artista, siendo su primera realizacion el bosquejo. En 1607 Federico Zuccari, remata tres

siglos de especulacion elevando al dibujo a una actividad metafisica originada en la mente de Dios”. ROSE, Bernice.

Drawing Now. New York: the Museum of Modern Art, 1976. Traduccién de Juan Ricardo Rey.



Dibujo y conocimiento

Es en esta academia en particular donde se consolidan, en primer lugar: las divi-

siones entre artistas académicos o intelectuales y artistas artesanales; y entre una

nocién de dibujo aplicado, propia del disefio, y otra de dibujo especulativo, propia de

las artes. En segundo lugar: |a fijacion de una serie de reglas que determinarian la en-

sefanza del arte hasta finales del siglo XIX, algunas de las cuales atin prevalecen?.

El siglo XVIII, debido a los avances tecnolégicos conseguidos
por la investigacion cientifica, a la implantacién de sistemas
de gobierno parlamentarios y al consecuente aumento de li-
bertades constitucionales, es visto como un periodo de pro-
greso que trajo consigo la Revolucién Industrial. La sociedad
se orienté mas a aspectos econémicos que politicos, el trabajo
empez6 a especializarse y el arte potencializd su apreciacion
como articulo que se puede comprary vender. En este contex-
to, las academias de arte suplian la demanda de trabajadores
con experiencia en el dibujo y en el disefio que debian satis-
facer las leyes del mercado y colmar las necesidades de una
poblacién con grandes indices de crecimiento.

Ya para el siglo XIX, se abrieron varias escuelas de diseno, escuelas de comercio y
otras instituciones que se dedicaron a formar al futuro disenador, debido en gran
medida a que las academias de arte buscaron maneras de expresion mas libres,
promovidas por la entrada en escena del Romanticismo. En este panorama general,
en las décadas finales del siglo XIX, las artes visuales (incluidos dibujo y disefio)
entran definitivamente a las universidades, diversificando sus planes de estudio de
acuerdo a las necesidades de especializaciéon profesional del mundo moderno.

En medio de los acontecimientos sociales suscitados en pleno siglo XX por la reor-

ganizacién de intereses econdmicos, militares y politicos, se han distinguido tres

corrientes fundamentales en el campo de la educacion, que han marcado la ense-

fianza de las artes en general, incluido el dibujo como factor de discusion frecuente

entre lo considerado como artisticoy lo propio del disefo: |a corriente expresionista,

la corriente re-construccionista y el racionalismo cientifico™.

9 “Después de algunas intrigas, la Academia obtuvo en 1564 el per-
miso de Luis XIV para monopolizar |la ensefanza artistica y separar
por decreto a los artistas académicos de los artistas artesanos, asi
como para separar el dibujo del disefio (...) Separar la manualidad de
la intelectualidad esta en la base del desarrollo artistico posterior,
y llegd a identificar, hacia 1970, al artista liberal como pensador. La
influencia de esta genealogia se patentiza en la ensefianza artistica
actual, en la que los profesores de arte y disefio tienden auin a sepa-
rar aspectos artesanales de aspectos intelectuales; aspectos técni-
cos de aspectos conceptuales en los ejercicios de sus pupilos”. UHIA,
Fernando. Del dibujo académico al disefio globalizado, en Dibujar

— Disefar. Bogota: Universidad Jorge Tadeo Lozano, 2007.

La corriente expresionista hereda preceptos del movimiento idealista romantico
del siglo pasado y se enfoca en la busqueda de la expresion y de la creatividad per-
sonal, lo que se ve reflejado en la actitud renovadora y transgresora por parte de
las vanguardias artisticas ante la tradicion, en concordancia con la incorporacion de
procesos imaginativos, intuitivos e inconscientes como formas de conocimiento,
ademas de la razon. La corriente re-construccionista ve en la educaciéon un poten-
cial para la transformacién de la sociedad, de la existencia de los individuos, mas
alla de una mera forma de expresién personal, por lo que se orienta a la problema-
tizacion de la realidad. El racionalismo cientifico se deriva de ideologias cientificas,
como el darwinismo, e influye en aspectos como los modos de observar, clasificar
y evaluar resultados en el aprendizaje del estudiante y en la produccién de conoci-

miento en general™.

Maneras de dibujar

La universidad

1.1 Actualmente, en la Universidad Jorge Tadeo Lozano, el Programa de Bellas Artes
ofrece las asignaturas de Dibujo | y Il, como introduccion a la practica del dibujo, a
estudiantes de los programas de Arquitectura de Interiores, Artes, Disefo Graficoy
Disefio Industrial, constitutivos de la Facultad de Ciencias Humanas, Arte y Disefio.

Los Dibujos I 'y Il estan orientados al Dibujo de Observacion por lo que proponen
contenidos centrados en cualidades perceptuales y analiticas de atencion visual,
trazo y configuracién de modelos escogidos. Debido a la particularidad de esta-
blecerse como primeros dibujos para las disciplinas mencionadas, se han abierto
espacios de didlogo interdisciplinar tendientes a visibilizar tanto los procesos como
los resultados de los estudiantes en los salones de clase. Los Talleres Tutoriales Te-
madticos™ y las Muestras Pedagdgicas de Procesos™ han sido escenario de encuentro
entre estudiantes y profesores en los que continuamente se han ido enriqueciendo

los contenidos y metodologias propuestas desde el Programa de Bellas Artes.

Los Dibujos | y Il se han ido consolidando, entonces, como talleres de ejercicios
practicos orientados por el profesor, en los que se hacen diversas exploraciones
perceptuales, técnicas y de formato, se aprecia el uso del caballete y de modelos
referenciales como imagenes impresas, objetos, espacios y cuerpo humano. En ese
sentido, se atiende a las cualidades del trazo sobre una superficie desde el punto,
la linea y el plano, con los que se desarrollan procesos de formalizacion y analisis
visual; se propicia la percepcion de contornos y espacios negativos, se hace uso de
sistemas de representacion como geometrizaciones, perspectivas e indicadores de

profundidad, se realizan valoraciones tonales, de luz y sombra y de texturas, y se

73

IILIl. Posteriormente, en los planes de
estudio de los Programas Académicos
que se han venido mencionando, el di-
bujo aparece en ciertos momentos ha-
ciéndose notoria, en algunos de éstos,
una tendencia a su poca presencia o a
su casi desapariciéon como forma de ex-
presion personal y de procesamiento de
una idea, debido principalmente al uso
de programas digitales de disefio visual

plantean relaciones de figura-fondo.

Vemos como un acierto para el estudiante que se aproxima al universo del dibujo, el empezar con expe-
riencias perceptuales que lo sensibilicen ante la inmensidad de formas y texturas con las que se relaciona
continuamente. El dibujo no empieza con medidas establecidas sobre el papel, empieza con un acrecen-

tamiento de los sentidos, a través del cual se hace mas cercano el lugar.

que, sin una adecuada guia, terminan
decorando la presentacion final de las
propuestas y dejando de lado el desa-
rrollo de las facultades cognitivas de los
estudiantes.

'°Ver EFLAND, Arthur. Una historia de la educacién del arte: tendencias intelectuales y socia-
les en la ensenanza de las artes visuales. p.p. 233-238, 288-310. Barcelona: Paidds, 2002.

" Una de las conclusiones a las que llega Efland es que en la educacion se podria buscar un
equilibrio entre los valores de las Artes, la Ciencia y las Humanidades como creadoras de
conocimiento: “Las artes poseen la virtud de la implicacion afectiva y el aprendizaje parti-
cipativo, significan el triunfo de la vida de los sentimientos y la imaginacion. La virtud de la
ciencia, en cambio, consiste en el distanciamiento objetivo y la precision, supone el triunfo
del pensamiento racional, mientras que las humanidades poseen la virtud del interés por la

accién moral. Cada uno de estos campos de estudios requiere sus propias formas de conoci-

miento y es esencial para completar la imagen de la realidad”. EFLAND, Arthur. Una historia
de la educacion del arte: tendencias intelectuales y sociales en la ensefianza de las artes
visuales. p. 385. Barcelona: Paidés, 2002.

2 Las tutorias de dibujo se acercan a la nocién de taller como lugar que busca posibilidades y
no como lugar que corrige errores, por lo que aprovecha las dificultades y acompana la ma-
nera de hacer del salén de clases de una forma lidica. En este sentido, se disefian talleres co-
lectivos, que involucran la participacién de varios profesores y varios grupos de estudiantes
en un mismo momento, en los que se proponen aproximaciones experimentales en torno a

tres grandes temas: Proporcién, Profundidad y Luz y Sombra.
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Lo anterior resulta paraddjico ya que, tanto estudiantes como profesores' piensan que el dibujo permite:

experimentar, describir, estructurar, proyectar, visualizar, imaginar, analizar, verificar, concretar, expresary

comunicar sensaciones e ideas, y que por lo tanto: despierta los sentidos, transforma la mirada, hace visi-

bles las relaciones entre las cosas, permite comprender la realidad y posibilita el goce formal de la misma.
Se hace necesario, por lo tanto, generar espacios de discusion
académica en torno al dibujo como eje de conocimiento disci-
plinar e interdisciplinar, que vea mas alla de aquellas conside-
raciones puramente estéticas, un lugar fundamental para la
incentivacion, la formaciény la aplicacion de valores creativos
por parte de los estudiantes.

IILII. En la universidad se dibuja, en principio, a partir de un proceso de atencion

sensible al entorno y de la incorporacién y la memorizacién de métodos o sistemas

de representacion. Existe luego, en algunas disciplinas, la intencion de comprender,

atravesar y/o deconstruir estos sistemas en busqueda de una expresiéon mas auté-

La disposicion espacial del salén de clases se enriquece cuan-
do permite visibilidad hacia los estudiantes y hacia sus propios
procesos y cuando se hace permeable a contextos exteriores.

Maneras de dibujar
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Poniendo en dialogo la explicitacion de los cuatro puntos anteriores con algunas ideas expresadas por
Camnitzer, puedo permitirme hacer alusion a que en muchas instituciones universitarias en las que se
ensena arte se presenta, en primera instancia: una acumulacion cadtica de creencias individuales y de
personalidades poseedoras de los mayores poderes de persuasion por las que los estudiantes terminan
desconociendo o descuidando su propia verdad. En segunda instancia: esta relacion profesor i estudian-
te no esta dictada Unicamente por los aspectos de la habilidad o de la estética, sino que primordialmente
por los de la ética y de las relaciones sociales. En tercera instancia: entender al individuo se hace posible
a partir de entender a la comunidad, por lo que para comunicarnos tenemos que saber quiénes somos y a
quiénes les estamos hablando. En cuarta instancia: el salén de clases es un micro fi espacio que ordena
una serie de actitudes ubicadas en un contexto de coherencia determinado por lo que debe permitirle

comprender al estudiante que sus busquedas propias lo particularizan y lo destacan dentro del grupo y

noma, acorde a los intereses de su propio campo de estudio. De esta manera, los
estudiantes se encuentran en diferentes instancias entre el método memorizado y
la necesidad de expresion personal y de conceptualizacién de la realidad. Por otro
lado, es visible la insuficiencia y la falta de profundidad con respecto a un proceso
coherente de ensefianza disciplinar del dibujo en algunos programas curriculares
para los que el dibujo tradicionalmente ha sido una fuente primordial de incentiva-

cion de aspectos creativos y criticos.

La pedagogia

Dictamos ideas. No cambiamos ideas. Dictamos clases. No de-
batimos o discutimos temas. Trabajamos sobre el educando. No
trabajamos con él. Le imponemos un orden que él no comparte,
al cual sélo se acomoda. No le ofrecemos medios para pensar
auténticamente, porque al recibir las formulas dadas simple-
mente las guarda. No las incorpora, porque la incorporacion es

el resultado de la busqueda de algo que exige, de quien lo inten-

en relacion con el contexto al que pertenece’.

Se hace necesario, simultdneamente, problematizar qué es o en qué consiste una actitud critica por par-
te del estudiante. Freire' habla de una conciencia critica cuando existe una integracion con la realidad,
es decir, con un contexto particular en el que se inscriben los problemas; a diferencia de una concien-
cia ingenua que se desliza superficialmente sobre tal realidad, al hacerse cargo de generalidades. Una
conciencia critica, por lo tanto, busca relaciones y causalidades, y del nivel de profundidad que alcance
dependen tanto la comprensién como la accién que se realice. La conciencia critica entiende, ademds,

que las verdades son circunstanciales, porque dependen de las correlaciones y de las causalidades; a

3 Muestra semestral con caracter publico, pedagogico y no expositi-
vo, que propicia la discusion interdisciplinar de los contenidos de las
asignaturas de Dibujo I y II. En el transcurso de tres semanas tanto
estudiantes como profesores y decanos de los programas de Arqui-
tectura, Artes y Disefio observan y confrontan los procesos que se
realizan al interior de los salones.

4 No solo relacionados con el dibujo en sus aulas de clase sino, ade-
mas, pertenecientes a los Programas de Arquitectura de Interiores,
Artes, Diseno Grafico, Diseno Industrial y Publicidad.

s FREIRE, Paulo. La educacién como practica de la libertad. p. 93.

México: Siglo Veintiuno Editores, 2007.

ta, un esfuerzo de recreacion y de estudio. Exige reinvencion™.
Hay motivos para aprender a dibujar cuando se parte del deseo de hacerlo. Si se
aborda el dibujo de una manera personal, muy probablemente se aumentara la
confianza en las propias capacidades. Si se relaciona el dibujo con intereses particu-
lares, seguramente se le encontrara un sentido.
Cuando se ha ensenado a dibujar se sabe
que el afecto es primordial y que por eso
hay tiempo para ver y escuchar con de-
tenimiento. Se comprenden los errores
como posibilidades cuando se disponen
los conocimientos propios en funcion de El grupo de clase revitaliza la compren-
las busquedas de los estudiantes. Se lle- sién del dibujo por parte del estudiante
ga a comprender lo anterior, porque se cuando se crea conciencia acerca del
tienen busquedas propias. proceso personal en referencia al del
grupo como colectivo.

diferencia de la conciencia ingenua que busca verdades absolutas y las dispone a su agrado.

Se hace posible pensar, entonces, en un taller de dibujo como lugar de intercambios, en el que la comu-
nicacién se da en doble sentido y en el que el conocimiento se construye en el encuentro de los procesos

criticos de profesor y estudiantes.

El proceso

Al lado de las definiciones tedricas que hacen referencia al di-
bujo desde sus propias formas de entendimiento, existe toda
una gama de maneras de hacery proceder que lo sitlan en un
lugar de riqueza y complejidad dado desde la experiencia de
sus realizaciones. El dibujo se puede recluir en el ambito inti-
mo de una busqueda personal, de la captacion fugaz de una
sensacion o de la fijacién de apenas una intuicién, como tam-
bién se puede entender como un método de formalizacién de
la realidad que busca dar cuenta de la capacidad analitica del
dibujante.

® Ver: CAMNITZER, Luis. Reflexiones sobre pedagogia. Cali: Lugar a
dudas, Cuartillas 1, 2008.

7 FREIRE, Paulo. La educacién como practica de la libertad. México:
Siglo Veintiuno Editores, 2007. Para las ideas referidas ver principal-
mente el capitulo Educacion y concienciacion.

® “E| fondo blanco, de acuerdo con el historiador de arte Norman Bry-
son, actla como una reserva, un espacio en blanco, desde el cual
emerge la imagen, siendo este espacio en blanco perceptualmente
presente pero conceptualmente ausente”. DEXTER, Emma.

Vitamin D: New perspectives in drawing. p. 6. New York: Phaidon,

2005. La traduccién es mia.
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El dibujo se constituye, por lo general, sobre una superficie, se
genera en la dindmica de una figura que emerge de un fondo
que la inscribe™. Los trazos, manchas, gestos o movimientos
dan cuenta de un proceso sensible a través del cual se pien-
say se descubre una forma, convirtiéndose por consiguiente,
en un acto poético. El efecto de la accién del dibujante esta
mediado por el encuentro de las cualidades matéricas de su-
perficie y herramienta, en concordancia con el acercamiento
a una sensacion, interés o tema particular que guia el proceso

de formalizaciéon™.

Aunque en ocasiones resulte una obviedad, cabe mencionar que los dibujos expre-
san el tiempo contenido en el proceso de su realizacién, como también un fondo
temporal consistente en las busquedas formales previas del dibujante y que se
concretan matéricamente en un momento especifico, por lo que para hablar de
temporalidad en el dibujo habria que senalar, en primer lugar, una continuidad en
la experiencia del dibujante. El tiempo en el dibujo esta también referido al del ob-

servador que construye sus propias relaciones significantes.

El proceso en el dibujo puede consistir en: - un simple acto de caracter autografi-

co, que recogeria el trazo mas intimo del dibujante como gesto personal; - lo que
emerge en la accion misma de dibujar, en la inmanencia de su hacer, lo que lo haria
equivalente a la concepcién de Serra*® y a su apreciacion en términos tautolégi-
cos; - un procedimiento de visualizacion, materializacion y/o conceptualizacion de
una sensacién o de una idea previamente elaborada (o imaginada antes de ser di-
bujada)*; - una forma alegérica de referirse a contextos y situaciones de manera

El dibujo permite tomar distancia®, lo que es entendido por Di-
di-Huberman no como el alejarse de algo, sino como el aguzar
la mirada, por lo que demanda del dibujante una comprension
renovada de las cosas, cargada de extraiieza, al permitirle ver,
como por primera vez, el entorno en el que esta inmersoy con

el que construye sus propias relaciones y formalizaciones.

El libro

El propdsito de este libro no es listar una recopilacién cuantitativa de los procesos de dibujo dados en la

universidad Jorge Tadeo Lozano, sino presentar una muestra significativa de los mismos, a partir de la

cual se aprecien sus sentidos como constructores de conocimiento.

La distribucion de las partes obedece a una intencion inicial
por hacer énfasis en varios aspectos: A. Maneras de Dibujar:
los procesos personales que se exponen en el momento de
dibujar, B. Prdcticas de Clase: 1a forma como se ensefian y se
aprenden diversas nociones de dibujo, C. Propuestas de Estu-
diantes: los proyectos que emergen en los estudiantes al res-
pecto, y D. Dibujos Encontrados: el dibujo como expresién y
huella sobre el territorio de la Universidad.

Maneras de dibujar

preferentemente critica;...

9 BUTLER, Cornelia. Afterimage: Drawing through process. p.p. 26 - 31.
Los Angeles: The Museum of Contemporary Art, 1999

2°“No hay manera de hacer un dibujo— sélo hay dibujo (...) Cualquier
cosa que puedas expresar en términos de dibujo —ideas, metdforas,
emociones, estructuras de lenguaje— resulta del acto de dibujar (...)
Para Serra 'y para muchos artistas de su generacion, el dibujo es un
verbo”. HOPTMAN, Laura. Drawing now: Eight propositions. p. 11.
New York: The Museum of Modern Art, 2002. La traduccién es mia.

2 {dem. p. 12

22 DIDI-HUBERMAN, Georges. Cuando las imagenes toman posicion.
p. 73. Madrid: A. Machado Libros, 2008. Para Didi-Huberman, en re-
ferencia a la heuristica Brechtiana, tomar posicién equivale, entre

otras cosas, a tomar forma.

El conocimiento

Imagen y palabra son formas de comunicaciéon potencial-
mente expresivas, cada una a su manera construye sentidos
de realidad. El conocimiento se ha validado insistentemente
en las palabras y estamos en un mundo lleno de imagenes.
El dibujo se puede apreciar como la forma mas inmediata y
personal de expresion y comunicacion a partir de una imagen,
por lo que se puede entender también como generador de re-

laciones colectivas.

Se han acogido estudiantes y profesores, asignaturas y propuestas, acercandose a
aquellos campos disciplinares que le otorgan valor al dibujo dentro de sus planes
de estudio. El haber seleccionado estos participantes, entre otros, radica mas en
las relaciones que se establecen entre ellos y en el colectivo que presentan como
totalidad, que en cualquier otro tipo de valoraciones. Se ha tenido el cuidado de
preservar sus voces propias y sus maneras de hacer particulares, dejando el panora-
ma abierto a las posibles interpretaciones que puedan surgir en los observadores-

lectores del libro.

Las consideraciones anteriores nos han permitido comprender una manera de acercarnos al
trabajo investigativo basada en un trato horizontal, de reconocimiento, de entendimiento y

de aprendizaje mutuo, a través del cual se construye todo conocimiento posible.
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Bellas Artes, Universidad de Los Andes.

Profesora de tiempo completo del Programa de Bellas Artes.

Considero que en el proceso de desarro-
llo de un dibujo hay un nucleo que es
el instante de la accién configuradora,

de la busqueda de relaciones. Cuando

dibujo es como si el tiempo se detuvie-

ra para dar paso a otra dimensién, en la

que asimilo lo que veo o lo que recuer-
do, con apoyo de la mano, convertida
en ese preciso momento, en una sola
con el lapiz.
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Dario Villegas

Disefio Grafico, UJTL.

Profesor de hora catedra de los Dibujos I y II.

Maneras de dibujar
23

Se presentan, en la imagen creada mediante los procedimientos del dibujo, al menos
dos mecanismos que determinan su eficacia: la representacion y la simbolizacion.
Como representacién podemos entender el aspecto del dibujo que le conecta
con la apariencia de los objetos. La mimesis o imitacién consiste en interpretar una
sumatoria de cualidades reconocibles en lo observado que nos llevan a individuali-
zar el objeto. Sin embargo, lo que aparentemente es una construccion refleja y es-
tatica de un mundo de objetos representado, se transforma mediante la extraccion

del sabery la creatividad en la aparicion de nuevos objetos.

El dibujo es vehiculo de maltiples categorias de contenidos simbdlicos. La crea-
cion intuitiva de imagenes inscribe los objetos del mundo a modo de significantes
de un drama, cuyo contenido latente es un misterio que siempre esta por ser deve-
lado. La manifestacion de esta creacion: la forma grafica, es por tanto una metafo-
ra de otra cosa, ya que se trata de una imagen que transporta, enmascara o sugiere

un sentido mas alla de lo ignorado o de lo reprimido.
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Brancisco Lépey
Bellas Artes, UJTL. Asesor de Arte y Disefio
de la Facultad de Ciencias Humanas, Arte y Disefo.

Profesor de los Dibujos I y Il.

Mi campo visual sefiala precisamente
un lugar sin palabras, sagrado, silencio-
so, maravilloso y misterioso, un lugar
donde veo y entiendo o no entiendo, ese

lugar bellamente senalado por Michel

Serres:

“Este espacio de los transitos, trans-
parente, tan arcaicamente conocido
por los errantes, inmemorial como el

desierto que se atraviesa antes de todo

descubrimiento, ;no es precisamente

el que poblamos con nuestras redes, el
que habitamos cuando miramos de un
extremo a otro del mundo? ..Este es-
pacio translucido, que experimentamos
a ciegas cuando consagramos nuestras

vidas y nuestras voluntades positivas a

los intercambios, a los mensajes y a las

\
relaciones”.?
b am
{ ' MATURANA, Humberto y VARELA, Francisco.
/ “El arbol del conocimiento”, Lumen, Argen-

L.
2 SERRES, Michel. “Atlas”, Ediciones Catedra,

__t{?'f : . Madrid, 1995, p. 27.

‘—-:-—}‘/ ; f tina, 2003, p. 5.
/

\ — No vemos el espacio del mundo, vivimos nuestro campo vi-
sual'. En mi campo visual aparecen las imagenes del mundo,

i 7 T y al intentar transferirlas a un papel puedo constatar que
para descubrirlas, ademas de ojos, necesito atencién, emo-
cion, ingenio, intuicién, razonamiento, y muchas veces ayu-

da de los otros sentidos. Cuando escribo dibujar me refiero

especificamente a esta experiencia de transferencia o de
descubrimiento de lo que se presente en mi campo visual,

que obedece precisamente a un no-saber, o al deseo de sa-

=
iy o ¥
S ¥
4

=%

ber. Entonces dibujar quiere decir —al menos para mi-descu- s

bririmagenes.
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Omar q'tecfelman

Bellas Artes, UJTL. Especializacion en Informatica

para la docencia, Universidad Central y profesor de

hora catedra de los Dibujos Iy II.

Maneras de dibujar

Creo que el dibujo no es nada mas que la
capacidad de realmente ver. En ese sen-
tido, un buen dibujo es el meroy escueto

resultado de una observacién aguda.

P~
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Pero la observacion, aun cuando es lo
mas importante, también lo es la capaci-
dad de poder trazar convenientemente
toda clase de lineas en todos sentidos y
con diferentes valoraciones, segtin con-
venga. Todo aquel que dibuja sabe entrar,
ademas, en una especie de trance, de
concentracién profunda al dibujar lo que
observa.

Entonces: capacidad de observacion
mas trazo decidido y agil... y mucha con-
centracion. A estos ingredientes se les
agrega varias horas de trabajo diario y sin
ninguna duda apareceran dibujos con-
vincentes, fieles a la observacion. Este es
el primer paso para poder lograr dibujos
que provienen ya no de los ojos sino de
la imaginacion, del proyecto. Ese tipo de
dibujo tan importante para todas aque-
llas areas del conocimiento que requie-
ren de la evaluacién de cosas que alin no

existen.
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Camilo @dpjna

Arquitectura, Universidad Nacional.

Profesor del Programa de Diseno Industrial.
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Cuando ejerzo la labor de ensenar a di-
bujar, obro de manera diferente a como
lo hago cuando disefio ¢ cuando dibujo
en privado.

Cuando ensefo, inicio por la explica-
cion de que hay formas organizadoras
y formas organizadas, entonces, hay
una estructura primaria, un esqueleto
donde ir ubicando el resto. En figura hu-
mana inicio por los canones y después
los trazos basicos, circunferencias, ejes,
proporciones, etc. En clase hay un orden

l6gico de la sucesion de actividades.
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Maneras de dibujar

En privado es otra cosa, pienso en dibujar un rostro y me imagino el temperamento
del dibujado. Nunca sé por donde empezar, quizas el gesto de la boca, 6 la mirada,
6 la postura de la cabeza.

Si se requiere mostrarle a alguien coémo lo hice, entonces trazo la estructura or-
ganizadora sobre el dibujo en proceso o terminado, ésta aparece después, porque si
me concentro en ella primero, las figuras me resultan sin caracter. A veces la estruc-

tura esta de mas y no es necesaria, ya se ha interiorizado y se puede obviar.

(Fﬂ‘ 'j—'L‘_\ : % Y .
C lffisic-:ff-.t @T,ﬂlj

. -Ifl.._ eidet v e

i 5 ¢
“Y algo m

Nemprir 1 S o1 quidifes fuifs o= e el o 3
wn




‘ Dibujo y conocimiento Maneras de dibujar
32 33

Bernands Maldonado

Bellas Artes, UJTL.

Profesor de hora catedra de los Dibujos I y Il.

En una operacion mental que busca

comprender la realidad y rehacerla, el
dibujante traza sobre la hoja los limites
del vacio. Si nos atenemos a lo que ori-
gina esta accion, diremos que la imagen

esta previamente en la mente del que
o ) . . El resultado puede o no conmover a
dibuja. Con o sin modelo a la vista, éste o ) )
B otros, pero dibujar es dar testimonio de
hace una version personal del mundo de
o algo, de un modo tan personal que nos
modo que todo dibujo es una abstrac- . . .
permite monologar primero para dialo-

cion o la vision de un espejismo materia-

. . gar después.
lizado en lineas.
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Eduard Moreno

Artes Plasticas, Universidad Nacional.

Profesor de hora catedra de los Dibujos I y Il.

En el Dibujo se debe permitir que por medio de la accion de ensayar, y a través de
las diferentes posibilidades técnicas que otorgan los medios utilizados, se expre-
sen maneras de proceder y visiones particulares. Esto hace del dibujo una actividad
grata, que genera placery elimina el miedo que nos imponen los métodos y las eva-
luaciones. El dibujante, despojado de un deber ser, ensaya y construye estrategias
propias que de antemano proporcionan satisfacciones y libertades fundamentales,

generando sus propios modelos de percepcion y pensamiento.

Maneras de dibujar
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Ricardo Arce
Diseno Grafico, Universidad Nacional.

Especializacion en Television, Universidad Javeriana.

Profesor de tiempo completo del Programa de Disefio Grafico.
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La manera en que me enfrento al dibujo
es radicalmente diferente de acuerdo al
tipo de proyecto que quiero desarrollar.
En el momento de realizar un dibujo que
no tiene una destinacion especifica (un
proyecto espontaneo y personal, un di-
bujo elaborado en una sala de espera
o en una situacién ajena a la actividad
laboral), un trazo inicial comienza a su-
gerirme, poco a poco, una figura que ter-
mina apareciendo “automaticamente”,
es decir, desconozco que tipo de imagen
resultara al final, tanto en lo referente a
la forma como al tema. Es muy diferente
el proceso de dibujo cuando se trata de
desarrollar una pieza de disefio (un per-
sonaje, una ilustracion, un cartel, etc.),
en donde ya tengo previamente definida
tanto la naturaleza como el contexto del
elemento que deseo plasmar.

El dibujo se convierte, en este caso,
en un vehiculo de visualizacién y forma-
lizacién de un concepto previamente

elaborado.
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Jo4é Musiog

Estudiante del Programa de Bellas Artes.
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Yo considero que mis dibujos estan he-
chos de energia vital, de impulsos que
gozan de direcciones y se ubican en un
plano. Me gusta percibir lo que hago
como una exposiciéon de estimulos que
se encapsulan en formas sin sujetarse a
ningln parametro o estructura formal.
Me gusta pensar las formas en el es-
pacio de una manera suelta, asi no se
quedan estaticas, sino que son capaces

de ser modificadas por quien las ve.
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Moaria Qernanda 74'14’7@
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Maneras de dibujar

Sobre la articulacion de los enunciados
visuales y del espectaculo:

Otra imagen mass cierta-mente
mito/légica, un poco menos conserva-
dora, un tanto mas llamativa, una figura
revestida de sucesos retdricos de-doble-
aparicion- objetiva, se trata entonces
de una expresién de tipo semantico di-
bujada bajo ciertos rasgos de orden-es
practicos.

PLATD FUERTE

Hago referencia al conocido acto in-
temporal cuando toda-via la censura es
un hecho editorial post-ilustrado y des-
crito sobre términos de comunicacion
social y de significacion histérica.
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Los dibujos registran ideas, compro-
meten pensamientos y fijan posiciones
respecto a algo. Siempre un dibujo es un
elemento complejo, almacena mucha
informacion y supone una reflexion.

Pero a pesar de ser un universo com-
plejo, los dibujos no suceden de manera
organizada y previsible, es dificil en el
proceso de disefio saber cual y cémo es
el dibujo siguiente. La idea principal o el
tema se convierten en la columna ver-
tebral que organiza una serie de trazos
y define el campo sobre el cual navegar.
Sin embargo, los limites no son necesa-
riamente muy definidos. En mi caso la
indefinicion es sinébnimo de posibilidad,
quiero pensar que mis dibujos nunca es-
tan totalmente concluidos, que siempre
existe la opcién de hacer otro, comple-
mentario al anterior.
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El dibujo traduce el pensamiento, la linea
se hila para tejer una idea visualmente.

Vuelvo a la linea en un proceso de di-
bujo cargado de memoria y nostalgia, la
linea se busca en sus inicios retornando
a su origen: el punto, y asi, crea un cir-
culo, que se convierte en la forma de un
nuevo proyecto.

Circulos dibujados, lineas grabadas en
objetos, collages y decollages son parte
de un proceso que muestra la busqueda
de la linea, la reiteracion de la formay la

salida de la aporia.
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