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La forma emergente titula a una serie de veinticuatro objetos ceramicos cuyo
punto de partida son las imagenes albergadas en nuestros cuadernos de campo, que
evidencian la relevancia del dibujo expresivo como sustento de toda produccién artisti-
ca. Nos alejamos por tanto de los preceptos ortodoxos que promulgan el empleo del di-
bujo como identificacidbn, como un bosquejo previo a otras artes como son la escultura
o la pintura. Asi, nuestro trabajo surge de la asuncion del trazo activo como una préac-
tica vital, como génesis de las formas tridimensionales. Desde nuestro primer contacto
con el gres en el Ultimo afio del Grado en Bellas Artes, nos aproximamos a la escultura
a través de la ponderacién de nuestro gesto vital mediante sendas instalaciones y
piezas de fundicion. Retomamos ahora esas indagaciones mediante el modelado de
la arcilla y para ello proponemos una clara hipo6tesis que vertebrara nuestro discurso,
¢, De qué modo es posible vincular el dibujo expresivo a la escultura ceramica? En este
sentido exploraremos a lo largo de nuestro escrito, la relacion entre la aprehension de
la realidad a través de la linea y la creacion de esculturas ceramicas e indagaremos a
su vez en las capacidades expresivas del barro como medio de expresion.

Dibujo expresivo, trazo, ceramica, escultura de modelado, barro, proceso



The nascent piece designates a series of twenty-four ceramic objects whose
starting point is the images housed in our notebooks, which demonstrate the relevance
of expressive drawing as the basis of all artistic production. We therefore move away
from the orthodox precepts that promote the use of drawing as identification, as a pre-
liminary sketch to other arts such as sculpture or painting. Thus, our work arises from
the assumption of active tracing as a vital practice, as the genesis of three-dimensional
shapes. From our first contact with stoneware in the last year of the Degree of Fine Arts,
we have approached sculpture through the weighting of our vital gesture through indivi-
dual installations and castings. We now return to these inquiries by modeling clay. For
this we propose a clear hypothesis that will support our discourse. How is it possible to
link expressive drawing to ceramic sculpture? In this sense, we will explore throughout
our writing the relationship between the apprehension of reality through the line and the
creation of ceramic sculptures, and we will also investigate the expressive capacities of
clay as expression way.

Expressive drawing, stroke, ceramics, modeling sculpture, clay, process
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Dada la situacion sobrevenida por la pandemia del Covid-19, hemos visto imposibilitada
la quema de varias de nuestras piezas, asi como el registro fotogréfico de algunas de ellas y de
los dibujos de gran formato. En consonancia con la ponderacion del proceso que defiende nues-
tro planteamiento plastico y puesto que la coccion se realiza en hornos eléctricos y no hemos
incidido en nuestro escrito en esta parte del proceso, consideramos oportuno presentar este tra-
bajo pese a que por el momento no se pueda apreciar el resultado definitivo de algunas obras.



Durante nuestros afos de formacion académica hemos podido observar la pri-
macia de una vision ocularcentrista' en el campo de las artes plasticas. En este sen-
tido, nos percatamos de que gran parte del quehacer que se promulga se encuentra
focalizado en la concordancia del resultado con una expectativa prefijada, que no es
sino consecuencia de la aplicacién de una serie de estereotipos que permitan, con lige-
ras modificaciones, el reconocimiento del referente. Esta situacion deriva en un atrofia-
miento paulatino de nuestro ser corporal, pues inclusive en areas que son para noso-
tros hapticas en esencia, como pudiera ser el modelado del barro, se nos insta a copiar
un referente segun los canones establecidos desde el Renacimiento, olvidandonos por
completo de las vicisitudes del proceso y, por ende, de las relaciones sensoriales con
el material trabajado. Frente a esta concepcion del trabajo artistico se halla el método
de dibujo expresivo desarrollado en esta misma facultad, la Facultat de Belles Arts San
Carles de Valéncia, por el maestro Alejandro Rodriguez Leén. Su metodologia aboga
por una vinculacion haptica con el referente que conlleva inevitablemente una toma
de conciencia de nuestro ser corporal como parte de un todo integrado. Encontrarnos
frente a esta visidn tan pura, consciente e integra de entender el dibujo como quehacer
diario, alejado de cualquier pretension, cambia no sélo nuestra forma de entender su
esencia perceptiva sino también toda nuestra existencia. Es a partir de sus lecciones
cuando comenzamos a asimilar que esta manera de dibujar no es s6lo una parcela
aislada, una técnica que podemos aplicar a conveniencia sino que ella es en si misma
una experiencia vital, un modo de ser en el mundo que requiere de una reconstruccion
del yo, pues incorporar “es algo mas que colocar algo en la cima de la conciencia. [...]
Implica una reconstruccion que puede ser dolorosa™.

" Para mas informacién véase PALLASMAA, J. Los
ojos de la piel. La arquitectura y los sentidos, pp. 19-
37.

2 DEWEY, J. El arte como experiencia, p.48.






Esta toma de conciencia conlleva el nacimiento de una necesidad intrinseca de
hacer del dibujo la esencia de nuestra obra artistica, recuperando la senda iniciada
con el mural ceramico La huella del gesto. Al comenzar las ensefianzas escultéricas
en el contexto del taller de fundicion artistica impartido por la Doctora Carmen Marcos
Martinez, observamos como, a pesar de no conocer previamente a la cera como ma-
terial artistico, el trazo expresivo nos permite un acercamiento consciente al modelado
tridimensional, pues no en vano Read afirma que “el dibujo es aun uno de los elemen-
tos mas esenciales en las artes visuales™. Trabajar con la cera despierta en nosotros
una reminiscencia tactil que creiamos olvidada, el recuerdo del fango al ser modelado
se hace presente en cada gesto, en cada semejanza y distincién con la cera. Por ser
el primer material que modelamos, por ser esencia, nos vemos impulsados a trabajar
con el barro. En este sentido, desde un inicio se hace para nosotros evidente una es-
trecha conexion entre el dibujo expresivo y la escultura de modelado que determina
los objetivos a alcanzar con esta investigacion y que nos hace plantearnos la hipotesis
que guiara nuestro trabajo: ¢De qué modo es posible vincular el dibujo expresivo a la
escultura ceramica?

Conocida es la subordinacion del dibujo a otras artes como la escultura, su
empleo como bosquejo, como anotacién previa o esquematizacion; esa relacion es
consecuencia de la asuncién del dibujo de reconocimiento. Por contra, nosotros aspi-
ramos a crear una serie de piezas modeladas en barro que logren revelar un vinculo
de indole sensorial entre el trazo activo y la ceramica, donde la ausencia de condicio-
nantes de utilidad y parecido, propicie un emerger fluido de las formas. Se hace ne-
cesario entonces, profundizar en las diferencias entre el dibujo de reconocimiento y
el expresivo, ahondar en el origen y desarrollo de ambos y exponer su nexo de union
con la forma tridimensional, mediante el estudio de los elementos que caracterizan
a la expresion y como se relacionan con la forma tridimensional en barro. Rodriguez
Ledn determina las posibilidades expresivas que brinda a la imagen la combinacion
de tres variantes de la linea: intensidad, direccién y forma o tamafio. Como conse-
cuencia de la asuncion de esos preceptos, tratamos de generar con las masas de
fango un rico alfabeto grafico equiparable al trazado con el lapiz sobre el papel, de
explorar la versatilidad de materias tintantes, como el biéxido de manganeso o el
oxido de cobalto y de establecer relaciones entre la pieza y su entorno a través de
las relaciones concavo-convexo. Sin embargo, asimilar la practica diaria del dibujo
como origen nuestra creacion artistica no significa trasladar de forma dogmatica los
sistemas que funcionan en la bidimensionalidad, sino indagar, durante los proce-
sos de construccion de las piezas, en las capacidades expresivas propias del barro.

8 READ, H. El significado del arte, p.29.






En ese mismo contexto, el que nuestra produccion no atienda a ningun hecho
funcional como pudiera ser la produccién de una linea*, nos capacita a modelar sin
contencion ni expectativa del resultado, lo que deja lugar a los accidentes y posibilita
que el barro y la fuerza de la gravedad hagan emerger las formas.

Para alcanzar estas metas iniciamos un proceso creativo basado en la practica
diaria y consciente del dibujo, donde hacemos de nuestros cuadernos una despensa
de las percepciones sensoriales, un registro de nuestra memoria tactil. Cuando mode-
lamos el barro lo hacemos sin saber a donde nos conducira esa experiencia, o que
nos faculta para ponderar el devenir del proceso mas alla de cualquier resolucion, para
asumir el error como parte indispensable del camino. La pausa que exige el trabajo
manual de la ceramica que posibilita sendos procesos de reflexion y asimilacion de
las formas a través del trazo, se alterna en nuestra obra con instantes de frenesi, de
auténtica inmersion en el flujo expresivo, de dialogo honesto con el fango. Lo olemos,
sentimos su humedad, vemos como cede y también se quiebra, su sonido nos indica
el principio del fin, se esta secando. En definitiva, nuestro quehacer no radica mas que
en la aprehension de la realidad a través de todos nuestros sentidos, que conlleva un
acercamiento expectante, humilde y comprometido ante la practica artistica. Si aten-
demos a la reflexion escrita que acompana a dicha produccion, ésta parte de nuestra
inquietud por descubrir un nexo coherente entre la expresion grafica y la escultura ce-
ramica. Para ello exploramos la diferenciacion entre el dibujo ortodoxo y el divergente
y ahondamos en el método de dibujo expresivo de Rodriguez Ledn, ante el que se
derrocaron todas nuestras certezas. Paralelamente se realiza una revision de los re-
ferentes alejada de la mera descripcidn de su obra, para centrarnos en como asumen
esa relacion entre dicha disciplina bidimensional y la escultura. Analizamos con ello las
caracteristicas del dibujo haptico que nos permiten establecer una unién entre ambos
lenguajes que los equipare como experiencias artisticas significativas que son, a la vez
que profundizamos en la estructura material del barro como medio de expresion. De
esta manera mostramos con nuestro trabajo el recorrido por un camino ignoto, con la
Unica certeza de que, mientras sintamos desprenderse una parte de nosotros cada vez
que cerremos la puerta del horno, seguiremos haciendo ceramica.

4 Cuando hablamos de linea nos referimos a la se-
riaciébn de una ceramica con fines utilitarios y comer-
ciales.
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Durante los primeros afios de vida, el trazo activo forma parte de la evolucidon
motriz del nifio, es inherente a su naturaleza, es decir, éste no se plantea si lo que esta
haciendo esta bien o no, simplemente sigue su impulso vital. Todos somos capaces
de recordar esa amable etapa en la que dibujabamos sin cesar, sin pretensiones, sin
afan alguno de representacion. Tal vez incluso observamos con nostalgia esas laminas
guardadas con carino por nuestros padres, madres o abuelos, algunas aparecidas du-
rante una mudanza, otras dobladas entre viejos manteles, olvidadas por décadas. Sin
embargo, pese a que la expresion gréafica se establece en origen como una necesidad
intrinseca al ser humano, tan solo un grupo minoritario de adultos continua teniéndo-
la presente como parte de su cotidianidad. Lo que es mas, cuando preguntamos a
adolescentes y adultos por qué dejaron de hacerlo, su respuesta acostumbra a ser
la siguiente: “Porque lo hago mal”. Ante tal contestacion, nos asaltan con frecuencia
algunos de los interrogantes que guiaran nuestra investigacion: ;De donde procede
esa creencia de que se dibuja bien o mal? ; Como es posible que alguien deje de desa-
rrollar su aprehensién del entorno sélo porque considera que no lo hace bien? ;Acaso
hay una manera correcta de percibir? ;Por qué el dibujo bien hecho se relaciona con
el parecido?

Arno Stern, fundador del Instituto para la Investigacion en Semiologia de la Ex-
presion, sefiala algunas claves para comprender la naturaleza de este comportamien-
to. Este maestro aleman fue capaz de discernir, tras afos de observacion y trabajo
centrado en el desarrollo grafico de los nifos, la naturaleza de semejante dogma al
afirmar que las intervenciones adultas instan a los infantes a crear imagenes bonitas
y despiertan en ellos la conviccion de que “se dibuja para los demas y que un dibujo
puede estar bien o mal hecho™. Lo que es mas, si nos remontamos a nuestros pri-
meros recuerdos relacionados con este acto expresivo, inmediatamente visualizamos
a un adulto preguntandonos ¢;Qué es esto?, o en su versidon mas familiar: ; Qué has
dibujado carino? Acto seguido, sin apenas dar margen a nuestra respuesta, el adul-
to en cuestion continuaba describiendo aquello que, a su entender, habiamos trata-
do de representar. Asi, esta conversacion se convertia en un interrogatorio, dirigido
por su necesidad inculcada de nombrar en términos de reconocimiento aquello que
observa. Estas palabras que inocentemente pronuncia el adulto, suponen una fatal
interferencia en el juego motriz del infante y coartan instantdneamente su desarrollo.

SSTERN, A. Del dibujo infantil a la semiologia de la ex-
presion. Iniciacion a otra mirada sobre el trazo, p.33.



Figura 4. Anénimo. Infante de tres afios, ceras sobre papel. En este
dibujo se aprecian alguna de las figuras propias de la Formulacion de
Stern como las formas radiales.
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El nifio, guiado por el sistema educativo y la falta de educacion sensorial de su entorno
familiar, deja de entender el desarrollo grafico como un juego centrado en el proceso y
el descubrimiento constante; pasa a abordarlo focalizandose en el resultado, exigido y
prefijado de antemano. Asi lo explica el propio Stern (2018):

El adulto no dice solamente ‘jHazme un dibujo bonito!, a continuacion pide al nifio que
le explique su dibujo. Y esto completa el desastre, porque esto hace que arraigue en el
espiritu del nifo la idea de que el dibujo sirve para comunicar. jPor desgracia, esto no es
bastante todavia! El adulto también pregunta: ‘4 Y alli, qué has querido representar?’ Y el
nifo reacciona: ‘Pero, ¢ No se ve?, jentonces, no he sido capaz de dibujar bien!” ®

De acuerdo con este planteamiento, concluimos que, en sintonia con lo defendido por
Diaz Jiménez, el garabato se genera de forma espontanea y son las injerencias del sis-
tema las que nos inculcan la necesidad de la representacion grafica. En este sentido,
si ésta es una forma de dibujar impuesta ¢ Cual seria su forma natural?

Para poder ahondar en este asunto, debemos situarnos inevitablemente en los
preceptos de Kimon Nicolaides. Como estudiantes, tuvimos la suerte de encontrarnos
en un viaje a México con su tomo La forma natural de dibujar. En él, Nicolaides asien-
ta las bases de una ensefianza del gesto basada en la percepcion sensorial de las
formas, pues para él “existe tan s6lo una manera apropiada de aprender a dibujar, se
trata de la manera natural. [...] me refiero al contacto fisico con todo tipo de objetos y a
través de todos los sentidos™. Las afirmaciones anteriores evidencian cdmo, practica-
mente desde nuestra infancia temprana se nos ha inculcado un método de aprendizaje
que aspira a la representacion, a la consecucion del parecido como sin6nimo de éxito.
De esta manera, cuando nos sumergimos en la educacion artistica observamos como
se descarta por completo a aquel que no posee las cualidades de un copista, que no
es capaz de homogeneizarse y cumplir con unos requisitos que, a menudo, resultan
triviales y difusos. Lo que es mas, estas caracteristicas no sélo se requieren ya en el
ambito grafico sino que se extienden a otras ramas como la pintura o la escultura. Se
evidencia asi la primacia de un paradigma ocularcentrista focalizado en la réplica; en
palabras de Bruno Munari, se asume sin posibilidad de réplica el hecho aparentemente
irrefutable de “que las artes visuales imitan a la naturaleza, que la pintura y la escultura
han de tener un significado, un contenido literario: todo lo demas no es arte™.

 Ibid. p.33.
" NICOLAIDES, K. La forma natural de dibujar, p.17.
8 MUNARI, B. El arte como oficio, p.39.
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Dicho concepto del la creacidn artistica surge en la Grecia arcaica y se instaura definiti-
vamente en el periodo clasico con el tratado El canon del escultor Policleto. En este momento
se comienza a establecer el ideal de belleza en las proporciones y la anatomia, “el arte, como
la religion, era una idealizacion de la naturaleza, y en especial del hombre como culminacion
del proceso de la naturaleza™. Este arquetipo de belleza basado en los canones se restablece
en el Renacimiento y llega hasta nuestros dias bajo un modelo academicista que se yergue
como anacrdnico, pues poco o nada tiene que ver con nuestras circunstancias actuales. Ante
tal situaciébn emerge una corriente artistica que plantea una alternativa, un cambio de para-
digma basado en la fenomenologia'® de Merleau-Ponty y en los preceptos metodoldgicos de
Vigotsky. Estos planteamientos son recogidos por pedagogos y dibujantes como el propio Ki-
mon Nicolaides, Arno Stern o Gilberto Aceves Navarro, quienes desarrollan sendos métodos
de ensefianza del dibujo alejados de los conceptos de proporcionalidad y parecido. Resulta asi
evidente que nos hallamos ante dos maneras de entender la practica artistica, una que parte
de la seguridad de un esquema geométrico prefijado y otra que pondera la expresion organica
del gesto como elemento estructural.

® READ, H. Op. Cit. p.11

0 La fenomenologia se define en el tomo Fenomeno-
logia de la percepcion de Merleau-Ponty como una
filosofia que re-sitlia las esencias dentro de la existen-
cia y no cree que pueda comprenderse al hombre y al
mundo mas que a partir de su «facticidad».



Nuestro camino hacia la madurez cognitiva se inicia sobre el afio y medio de
vida con los primeros garabatos. En esta primera etapa, la llamada etapa del garabato
definida en el tomo Alfabeto grafico, defiende que “el nifo se expresa a nivel puramen-
te kinestésico, [...] por tanto, sus primeros dibujos carecen de control visual, por lo que
los dibujos escapan al margen del papel”''. La consecucién de esta etapa conlleva la
asuncion por parte del infante de la coordinacion éculo-manual, asi como la asimilacion
de diferentes estructuras graficas a nivel individualizado que le permiten abordar la
construccion de los diagramas, agregados y combinaciones - términos acufados por la
psicologa y pedagoga estadounidense, Rhoda Kellogg. Posteriormente, de los cinco a
los siete afos de edad - etapa preesquematica- podremos observar el inicio del desa-
rrollo del alfabeto grafico' del nifio, que se continua en la etapa esquematica - de los
seis a los nueve anos - y la etapa pseudorrealista - de los nueve a los doce afnos- has-
ta alcanzar, sobre los doce anos, la etapa del realismo. Es en este momento cuando
el adolescente deberia culminar su maduracion perceptiva y sensorial de las formas
para su elaboracion plastica. Sin embargo, Diaz Jiménez evidencia claramente esta
carencia al afirmar que “como la escuela no cuida este aspecto cognitivo de la mente,
el alumno no llega a esta etapa, sino que se va quedando encasillado perceptivamente
en etapas anteriores”®. Al no trabajar en el ambito académico el desarrollo del trazo y
la percepcion sensorial, nos encontramos con adolescentes y adultos cuyos recursos
graficos son extremadamente limitados, equiparables a los presentes en nifios de ocho
afnos, como se revela en los siguientes dibujos (Figuras 7-12).

Dadas estas consideraciones estamos en disposicion de afirmar que, cuando
nos adentramos en los estudios artisticos, contamos con evidentes carencias graficas
que son consecuencia de un sistema que nos impide, desde nifios, desarrollar las ca-
pacidades perceptivo-visuales, cultivar la empatia y la imaginacion. En esta situacion,
uno podria plantearse que estos problemas son propios de las escuelas e institutos y
totalmente ajenos a la educacién artistica universitaria. Sin embargo, es evidente que
gran parte de la educacion universitaria continua aferrandose al paradigma de la aca-
demia', y desecha con ello toda posibilidad de réplica o alternativa educacional.

" DIAZ JIMENEZ, C. Alfabeto gréfico. Alfabetizacion
social, p.11.

'2 El alfabeto grafico es definido por Carmen Diaz Ji-
ménez como el conjunto de recursos grafico-motrices
constituido por veintiseis signos: punto, recta, curva,
espiral, presilla, triangulo, cuadrado, etc.

13 DIAZ JIMENEZ, Op.Cit, p.303.

4 Al respecto véase VILCHIS, L.C., Método de dibujo
de Gilberto Aceves Navarro, p.27-28.
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Figura 7. Blanca Garcia Otero, casa con arbol, ceras sobre papel, 2020. Nifia de cinco afnos sin ser guiada
por un adulto.

Figura 8. Blanca Garcia Otero, casa con arbol, ceras sobre papel, 2020. Misma nifia de cinco afios guiada
por un adulto. Se le pautan unos contornos, lo que evidencia una clara tendencia a la consecucion de la
identificacion.



Figura 9. Alejandro Garcia Sanchez, casa con arbol, lapiz grafito sobre papel, 2020. Adolescente de 15 afios.

e

Figura 10. M? Dolores Sanchez Castellano, Casa con arbol, lapiz grafito sobre papel, 2020.
Mujer de 57 afios sin preparacion artistica.
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Como alumnos, hemos podido observar durante afios como se repetia con-
tinuamente este modelo renacentista basado en la geometria, la proporcion y la re-
presentacion. Un sistema que aspiraba lograr la copia mas fiel posible del referente,
desatendiendo por completo la percepcion sensorial y el desarrollo de los recursos
graficos: es éste el dibujo de reconocimiento'’®. Desde los primeros compases se insta
al alumnado a aplicar sistematicamente una serie de preceptos que permitan configu-
rar en el papel la imagen mas precisa posible del referente. Para la aplicacion de este
método es indiferente que se trate de una planta, de un edificio, de una escultura de
yeso o de una figura humana: se propicia el uso de plomadas y puntos externos de
referencia que permitan acotar los limites de la figura mediante el contorno; el resto del
procedimiento consta en rellenar ese perimetro mediante la recreacion de un juego de
luces y sombras por el cual, unos mas diestramente que otros, tratan de alcanzar el tan
ansiado parecido. Asi lo expone Dewey cuando comenta:

En el reconocimiento recaemos, como en un estereotipo, sobre un esquema previamente
formado. Algun detalle o arreglo de detalles sirve como clave para una simple identifica-
cion. Basta para el reconocimiento aplicar al objeto presente este esquema como si fuera
un patron.'®

Este método de dibujo tiene su claro antecedente en el modelo de las aca-
demias, cuyo origen data de 1563, cuando Giorgio Vasari, influido por los tratados
escritos por Alberti, Piero della Francesca, Leonardo da Vinci y Alberto Durero, fun-
da la primera academia en Florencia'’. En la actualidad, basados en la necesidad
del “orden, la disciplina, el rigor, el analisis, la sujecion a los valores mas tradiciona-
les, para luego reclamar la soltura el gesto individual, la introspeccion”®, se continua
ensefiando en un modelo anclado en el academicismo que no ha sido sujeto desde
hace décadas a una revision radical’® que asiente las bases de un nuevo método de
ensefianza acorde con las circunstancias actuales. Continuamos perpetuando este
método como la Unica via correcta para el aprendizaje de este lenguaje, sin plan-
tearnos qué consecuencias tiene esta aplicacion sistematica de conceptos. En el pri-
mer ano de la ensefianza académica se inicia al alumnado en la copia de lo iner-
te - esculturas de yeso, naturalezas muertas, ropajes -, considerada el primer paso
para capacitarlo “para la representacion grafica objetiva del mundo de las formas”®.

s John Dewey evidencia en El arte como experiencia,
la contraposicidén entre reconocimiento de un objeto
representado y su percepcién. Para alcanzar la prime-
ra, expone, el Unico requisito imprescindible es adju-
dicar a la creacion los rasgos distintivos del referente,
mientras que si aspiramos a percibirlo debemos im-
pregnarnos de él a través de todos nuestros sentidos.

16 DEWEY, J.Op. cit., pp.60-61.

7 Al respecto véase VILCHIS, L.C. Método de dibujo

de Gilberto Aceves Navarro, p.27.

18 GOMEZ MOLINA, J.J.; CABEZAS, L. Los nombres

del dibujo, p.30.

% Cuando hablamos de revisiéon radical lo hacemos
en referencia a la necesidad de una reflexibn acerca
de los preceptos fundamentales, acerca de la esencia

del método dibujo mencionado.

20 SIENRA LIZCANO, J.A. (coord.)., Fundamentos del

dibujo. Guia docente 2019-2020, p.1.
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Si revisamos la esencia de este objetivo, que guia gran parte de la en-
sefianza del primer curso en la Facultat de Belles Arts San Carles de Valéncia,
debemos plantearnos qué se entiende por representacion grafica objetiva y por qué
se considera como la Unica via posible para poder iniciarse en el dibujo artistico. En la
representacion, la sustancia de la imagen recae Unicamente en “la reproduccion de lo
real, acompanandose de los imperativos de la reduccion™'. En este sentido, Gauthier
enuncia algunos de los postulados en los que se basa esta representacion, que guian
el quehacer del reconocimiento, como la adaptacion de la escala, la sintesis de las
tres dimensiones en el plano bidimensional de la hoja o la aplicacion sistematica de la
perspectiva. Todo ello limita en gran medida los recursos graficos, que estan ahora a
disposicion de generar una imagen que permita el reconocimiento del referente. Pues-
to a que este objetivo se tiene como el principal, proceder con dicha metodologia con-
lleva el relevo a un segundo plano la problematica que les es propia a esta disciplina,
la problemética grafica (Figuras 14,15y 16).

Como consecuencia de asumir la representacion objetiva de la realidad como
una funcioén intrinseca al dibujo, comenzamos progresivamente a desvincularnos por
completo de nuestro ser corporal, pues, al primar el reconocimiento visual del referen-
te, nos olvidamos del resto de sentidos. Ansiado de alcanzar el maximo rendimiento,
este método se olvida por completo atender a las vicisitudes de un proceso que dista
mucho de ser creativo, pues nos guia la necesidad de lograr un resultado prefijado de
antemano, una expectativa que conlleva el miedo al error y que, consecuentemente,
nos conduce a la paralisis. En nuestro primer afio sentimos con frecuencia esa sensa-
cion, ese temor paralizante ante un examen, a que el fruto de nuestro trabajo no fuese
el debido. Nos convertimos de nuevo en aquellos nifios que anhelaban la aprobacion
del adulto, quienes lejos de evaluar las formas por sus cualidades graficas lo hacian en
relacion al parecido que éstas tenian con la realidad. De esta manera, se perpetua la
creencia, tal y como defiende Arno Stern, de que la ensefianza de dicha materia debe

2 GAUTHIER, G. Veinte lecciones sobre la imagen y
el sentido, p.94.
2 STERN, A. Op. Cit., p.34.






Esta vision ocularcentrista, reforzada durante los sucesivos anos de educacion universitaria, agravo
nuestra incapacidad de establecer una conexién emocional con el hecho dibujistico y gener6 carencias en
nuestro desarrollo sensorial. Si hubo algun acercamiento la expresidn, éste fue completamente trivial; se nos
instaba a copiar la apariencia de ciertas ilustraciones realizadas con modelos de diversos tipos de linea sin
dotarnos de herramientas para profundizar en su estructura. Se hablaba de conceptos tales como linea con-
tinua, linea expresiva o valorativa, linea sensible o construccion intrinseca como si se tratasen de técnicas
que uno puede aplicar a placer con el fin de lograr un efecto de espontaneidad. En nuestros trabajos ejecu-
tados mediante estos preceptos, es evidente una total carencia de recursos graficos que aporten veracidad
plastica a la imagen, con lo que podemos concluir que esta metodologia basada en la copia no produjo en
nosotros un aprendizaje significativo, pues dicha actividad “es demasiado automatica para proporcionamos
un sentido de lo que es y adonde se dirige. Llega a un fin, pero no a un término o consumacioén en la con-
ciencia”s,

Imbuidos como estadbamos en dicha corriente, desconociamos por completo la existencia de una
vision alternativa. Eramos incapaces de analizar nuestras creaciones de forma critica, y llegamos a concluir
uno de los trabajos de segundo afio afirmando que abordar la linea de diversas maneras, como si de un
catalogo de técnicas se tratese, nos ayudo a realizar trabajos mas variados, algunos mas interesantes que
otros®*. No fue hasta el Gltimo afo de nuestra formacion académica, en el seno de la asignatura Dibujo y
Expresién, cuando todos estos dogmas del reconocimiento se vieron cuestionados por una visién alterna-
tiva, alejada de la pretensién del resultado, que ponderaba el devenir del proceso y situaba al trazo como
principio activo de la imagen gréfica; hablamos del método de dibujo expresivo desarrollado por el Doctor
Alejandro Rodriguez Le6n?. En los primeros compases de la asignatura, Rodriguez plantea la distincion de
dos tipologias en la creacion artistica - aquello que Lowenfeld designa como los tipos creadores-, la visual
y la haptica. La primera, el tipo visual, prioriza la apariencia, la consecucion de objetivos, y analiza las ca-
racteristicas de forma y estructura del objeto bajo las “variaciones que sufre bajo la influencia de la luz, la
sombra, el color o la distancia™®. Mientras, la creacion haptica se focaliza en “la accion primaria de dibujar,
sin utilidades, sin etiquetas, sin representaciones™.

2 DEWEY, J.Op. cit., p.45.

2 Fragmento de nuestro trabajo de linea expresiva
para la asignatura Dibujo: Lenguaje y técnicas.

% Rodriguez Leén desarrolla este método de dibujo
expresivo en la asignatura de Anatomia artistica que

impartid entre los afios 2006 y 2012 en el seno de
la Facultat de Belles Arts San Carles de Valéncia. En
ese entonces comienza a plantearse si el aprendizaje
por medio de la copia resulta significativo, pues no
percibe en el alumnado una aprehension del dibujo
como experiencia vital. Ante esta coyuntura, Rodri-
guez propone una metodologia alternativa basada
en el dibujo expresivo que favorezca una asimilacion
contundente de los preceptos anatomicos.

% Extracto de la presentacion Diferencia entre dibujo
intelectivo o racional y dibujo sensitivo o sensorial rea-
lizada por Alejandro Rodriguez Leén en el seno de la
asignatura Dibujo y Expresion, p.25.

27 RODRIGUEZ LEON, A. La construccion intrinseca.
Hacia un nuevo paradigma en el dibujo, p.154. En:
PLASENCIA, C. (coord.). El dibujo como forma de co-

nocimiento.
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dibujo expresivo
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visual haptico

En este tipo de dibujo halla-

‘ mos un RICO ALFABETO

] GRAFICO. Se ejecutan de
forma consciente cambios de
direccién, intensidad, tamafo
y forma que lo enriquecen.

Es un dibujo CONTENIDO,
carente de expresion. Se elimina
la HUELLA del TRAZO, por lo
que CARECE de ALFABETO
GRAFICO.

Percibimos y aprehendemos las
formas a través sus caracteristicas

Se basa en la IDENTIFICACION de
las formas. Es por tanto un hecho
copista y no grafico. Busca en nu-
merosos casos la PROPORCION y
la consecucion del CLAROSCURO.

SENSIBLES, pero en ningun caso se
representa aquello que observamos.
Se aleja de los canones académicos
de proporcidn, simetria, perspectiva.
SE EVIDENCIAN EL ESPACIO GRA-

FICO Y EL TRAZO

Al ser un dibujo con esencia co-
pista, no aprehende las formas y
CARECE de ESTRUCTURA. Se
limita a copiar lo que cree real, lo
SUPERFICIAL sin saber que todo
elemento posee una estructura
que le es propia

El dibujo parte de la ESTRUCTURA de
las formas mediante la CONSTRUCCION
INTRINSECA. La generacion de una
malla que vertebra el dibujo hace que
EXPLOREMOS la FORMA de dentro
hacia fuera y con su entorno.

Se entiende a la FORMA como
PARTE de un TODO. Nada ni nadie
estamos aislados, somos parte de
una misma ESTRUCTURA
GLOBAL. Por ello, el tratamiento
grafico no diferencia entre fondo y
figura, sino que relaciona estas
partes tan segmentadas en el dibujo
ortodoxo.

NO se atiende a la RELACION
FIGURA-FONDO. La figura se
concibe en la mayoria de los
casos, con un tratamiento dife-
rente al resto de elementos. Se
aisla la forma que se cree principal
desatendiendo las otras partes.




Cuando comenzamos a cuestionarnos los axiomas que caracterizan al dibujo de reco-
nocimiento comprendimos que esos “ejercicios de claro oscuro, como medio de representa-
cion del volumen de la figura humana”® no nos aportaban informacion veraz al respecto, pues
establecer como base del conocimiento de una forma algo que es tan ajeno a ella como lo es
la luz, limita enormemente nuestra asimilacion real del referente. En este sentido, esta metodo-
logia, influenciada por el modelo de las modernas escuelas de arte del siglo XX?°, aboga tam-
bién por el estudio de la estructura anatdmica. Se revisan tratados de anatomia y se realizan
estudios de osteologia y miologia con el fin de asimilar la estructura del cuerpo humano. Pese
a ello, tampoco logramos aprehenderla a través de estos ejercicios, ya que en ellos se continua
aplicando los principios de geometria y proporcionalidad, sin llegar a comprender que “forma
no significa regularidad, o simetria, o cualquier especie de proporcion fija”*°. Este hecho se evi-
dencia al observar nuestros trabajos realizados bajo estas premisas, donde podemos apreciar
una total desconexion entre la delimitacién de la forma por su contorno y la insercién en ella de
los preceptos anatomicos. Lo que es mas, estar atentos en todo momento a las proporciones y
el encaje constituye un obstaculo tanto para la percepcion real de la forma, como para el desa-
rrollo grafico. En definitiva, la contencidn que se halla latente en todos los ejercicios propuestos
por este lenguaje ortodoxo, constituye su principal limitacion como lenguaje artistico, pues no
debemos olvidar que la espontaneidad no puede nacer en la inaccidn, puesto que es nuestro
cuerpo, “el movimiento de expresion, lo que proyecta hacia fuera las significaciones dandoles
un lugar, lo que hace que ellas se pongan a existir como cosas, bajo nuestras manos™'.

28 GIMENEZ MORELL,R. (coord.). Dibujo: Lenguaje y
técnicas. Guia docente 2019-2020, p.1.

B VILCHIS, L.C. Método de dibujo de Gilberto Aceves
Navarro, p.28.

%0 READ, H. Op. Cit., p.20

8t MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia de la per-
cepcion, p.163.



En el epigrafe anterior analizamos la esencia del dibujo de reconocimiento, eminente-
mente visual, en contraposicion a la hapticidad del método de Rodriguez Ledn. Asumir esta
forma de entender el trazo centrada en “la ponderacidn del dibujo gestual y en la utilizacion
del sentido del tacto para percibir®?, en la importancia del proceso y en la asuncién del error
como parte imprescindible de él, supuso para nosotros un arduo trabajo de desaprendizaje. Al
enfrentarnos a esta nueva vision, alejada de aquel modelo que nos habian presentado como
la Unica verdad, un quehacer basado en el “dominio de la geometria, la anatomia y principios
de proporcién”, nos percatamos de la apremiante necesidad de establecer la aprension de la
realidad como eje de nuestra produccion artistica. Para ello, debiamos empezar por cuestionar
todo lo aprendido previamente, o como dice el ceramista mexicano Hugo Velasquez “espiarse
en la costumbre y descubrir los puntos muertos de la inercia. Lo que la comodidad ha abota-
gado. Un estado de alerta permanente en la rutina”*.

En este sentido, iniciar las clases de Dibujo y expresién, conllevé alejarnos de todos
aquellos canones repetidos durante afios. Cambio que por descontado resultdé complejo, pues
todo pensamiento que implique cuestionar nuestras certezas genera desasosiego e incerti-
dumbre y supone una continua confrontacién entre lo que considerdbamos correcto y la nueva
visidbn que se nos presenta. Asi, aprender a ver “utilizando los cinco sentidos tanto como lo
permita el 0jo™® requirid un gran trabajo y esfuerzo que se extiende hasta el dia de hoy, ya
que aprender a percibir y ser capaces de aprehender la forma a través de su estructura exige
un empefo y compromiso continuos, un esfuerzo que anteriormente habia sido practicamente
nulo. En el dibujo de reconocimiento la mirada se desliza facilmente de un lado a otro, nos
limitamos a seguir instrucciones de encaje y proporcion sin pararnos a percibir la verdadera es-
tructura de nuestro referente. Es por eso que, cuando nos sumergirnos en una nueva manera,
poco convencional, de comprender este lenguaje artistico, necesitamos cambiar nuestra ac-
titud, romper con las inercias y los métodos mecanicos del anterior paradigma. Cada eslabon
en el proceso es vital, por lo que debemos abordar cada tarea con consciencia plena, disfrutar
del movimiento de nuestro brazo al trazar sobre el papel, atender al gesto, promover la accion.
Focalizar toda nuestra atencién en el propio hecho grafico y otorgar especial relevancia al
movimiento, a la accion de nuestro cuerpo, permite desarrollar el flujo expresivo. Sélo asi po-
dremos desarrollar el pensamiento lateral que dara paso a la creatividad, pues “toda invencion
tiene asi origen motriz, la esencia basica de la invencién creadora resulta motriz en todos los
casos™e.

% RODRIGUEZ LEON,A. Op. Cit., p.155.

BVILCHIS, L.C. Op. Cit., p.27.

3 PUGA, M.L. La ceramica de Hugo X. Velasquez,
p.67.

% NICOLAIDES, K. Op. Cit., p.23.

% RIBAUD, T. La imaginacién creadora. En: Vigotsky,
L.S. La imaginacion y el arte en la infancia, p.36.



En diversas ocasiones a lo largo de nuestro aprendizaje artistico se ha abordado la
expresion en el dibujo como una técnica® que se puede aplicar a placer, un quehacer ha-
bilitado por la asimilacion de los preceptos del reconocimiento. Para lograr asumirla como
base de la experiencia artistica, debemos comenzar por cuestionarnos qué es y por qué
no podemos considerarla como un mero procedimiento. Ante esta dicotomia entre conten-
cion y desenvoltura, nos basamos inicialmente en los escritos de Susanne Langer, filoso-
fa y educadora estadounidense, para definir el acto expresivo en el sentido que se plantea
en su tomo Los problemas del arte. En él Langer dedica todo un capitulo a la este tema
y la presenta como elemento comun a toda experiencia artistica significativa. La forma ex-
presiva acunada por la autora, se define como “cualquier totalidad perceptible o imagina-
ble que exhiba relaciones de partes o puntos o incluso aspectos dentro de la totalidad™®.

87 Cuando hablamos de técnica nos referimos a la apli-
cacion sistematica de preceptos sin lograr una asun-
cién intrinseca de ellos.

% LANGER, S. Los problemas del arte, pp.28-29.



De esta definicion de Langer extraemos la necesidad del arte de cap-
tar la entidad totalizadora de las formas, tesis que intrinca con el planteamien-
to de Kimon Nicolaides. Este autor evidencia la necesidad de tomar conciencia
de la unidad no sélo a través de la vista sino mediante todo nuestro ser. El ojo por si
solo, defiende, “no tiene la capacidad de ver la expresidén completa. S6lo puede percibir
algunas partes en cada ocasion. Lo que une todas esas partes en tu percepcion es la
apreciacion del impulso que cre6 la expresion™®. Ser capaces de apreciar ese impulso
requiere percibir la realidad en toda su dimensién y mediante todos nuestros sentidos,
supone alejarnos de lo preestablecido y conectar con la materia. Dado que “la palabra
impulsion designa un movimiento hacia fuera y hacia delante de todo el organismo™?°,
podemos sostener que la expresidn parte de nuestro impulso vital y es la accion decidida
del gesto la que transmite la emocién. Por tanto, el dibujo identificativo, tan focalizado en
la copia, coarta la libre generacion de las formas mediante estrategias de medicion y pro-
porcion, e impide con ello cualquier atisbo de espontaneidad. En efecto, cuando, a través
de la metodologia de Rodriguez Ledn, logramos observar cuan sumergidos estamos en
la inercia del reconocimiento y nos iniciamos en la aprehension sensorial del entorno, se
produce en nosotros un aprendizaje tan significativo que el retroceso al paradigma ante-
rior es completamente imposible; cuando el dibujo penetra en tu ser y se fusiona con él,
su practica se convierte en una necesidad vital. Deja de entenderse como un lenguaje
artistico entre tantos otros, lo que erradica la posibilidad de que se establezca como una
técnica de la que podemos o0 no hacer uso. Es entonces, cuando “el interés no se sostiene
exclusiva o principalmente por el resultado en si mismo (como lo es el caso de la mera
eficacia)™', cuando podremos abandonar cualquier finalidad y ahondar con vehemencia
en sus caracteristicas plasticas.

% NICOLAIDES, K. Op. Cit., p.49.
“ DEWEY, J.Op. cit., p.67.
41 Ibid. p.45.
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2.1.

Método y principios del dibujo expresivo

Cuando iniciamos este escrito y planteamos una diferenciacion entre los dos tipos
creadores, el visual y el haptico, lo hicimos contraponiendo los preceptos del dibujo de reco-
nocimiento a los del expresivo. Con ello evidenciamos las carencias gréafico-expresivas de la
educacion artistica imperante, basada en la hegemonia del ojo sobre el resto de sentidos que
produce una separacion cada vez mayor entre el mundo y el yo*2. En este contexto, el método
de Rodriguez Ledn se yergue como una clara evidencia de que “para la autoridad soberana,
el arte representa la hendedura en la coraza por donde se filtran los interrogantes y la contes-
tacion™3. Su metodologia cuestiona la ponderancia visual propia del reconocimiento y propone
un cambio de paradigma basado en el pensamiento lateral*.

Figura 22. Maria Garcia Sanchez, Cuaderno amarillo
(fragmento), barra grasa sobre papel, 2020.

“2PALLASMAA, J. Los ojos de la piel. La arquitectura
y los sentidos, p.29.

“MEDIAVILLA,C. Caligrafia. Del signo caligréfico a la
pintura abstracta, p.XVIII.

4 El pensamiento lateral del psicologo Edward de
Bono plantea una metodologia de trabajo basada en
la busqueda de vias alternativas para la resolucion de
problemas, alejada de la racionalidad, la solidez y la
negacion propias del pensamiento vertical.



Figura 23. Maria Garcia Sanchez, S/T, barra grasa sobre papel Ingres, 2014.
Dibujo dividido por planos geométricos que atienden a la incidencia de la luz
sonre la escultura.




En nuestros inicios como alumnos de la asignatura Dibujo y expresion, estdbamos
totalmente focalizados en lograr con nuestro grafismo el ansiado parecido. Para ello disponia-
mos de todas las herramientas de las que nos habian dotado en las ensefianzas académicas
del dibujo: el encaje, la proporcion, el contorno, el claroscuro. Sin embargo, cuando se nos
enfrentd a las carencias graficas de nuestro trazo, nos percatamos de que éste era inconsis-
tente y aportaba poca o ninguna informacion real del modelo. En efecto, lo unico que sabiamos
hacer era captar la superficie de las formas para otorgar una apariencia visual que permitiese
el reconocimiento del modelo, pero careciamos a su vez de estrategias que nos permitiesen
desarrollar un alfabeto grafico rico y variado que aportase veracidad plastica a la imagen. Ante
dicha inercia que pondera la vista frente a los otros sentidos, este método expone la necesidad
apremiante de restablecer el contacto sensorial con la realidad, pues no en vano aprender
a dibujar es aprender a percibir. No obstante, como bien apunta McLuhan, “el hombre racio-
nal de nuestra cultura occidental es un hombre visual. El hecho de que la mayor parte de la
experiencia consciente contenga poca visualidad pasa desapercibido para élI"*. Cuando nos
iniciamos en esta metodologia adquirimos consciencia de esa infravaloracion del resto de sen-
tidos ligada las exigencias del reconocimiento. Para poder alejarnos de esa hegemonia visual
y restablecer el contacto la sensorialidad, Rodriguez propone acrecentar el sentido del tacto
en la percepcidn. Este cambio de enfoque no es arbitrario, sino que constituye la esencia del
dibujo expresivo al ponderar un sentido que nos acerca al referente y nos permite establecer
una conexion emocional con él. No en vano Pallasmaa refiere que

el ojo es el 6rgano de la distancia y de la separacion, mientras que el tacto lo es de la cer-
cania, la intimidad y el afecto. El ojo inspecciona, controla e investiga, mientras que el tacto
se acerca y acaricia.*®

Para promover el pensamiento lateral con el fin de dar paso a la creatividad, desarrollar el
alfabeto gréafico y acrecentar la percepcion sensorial, esta metodologia invita a romper con los
dogmas propios de la ensefianza mas ortodoxa. Emprendemos este camino con el ejercicio de
contorno ciego, que promueve la relacion tactil con el referente al eliminar la concordancia ojo-
mano en el papel. Dice Nicolaides que “con frecuencia, una persona puede dibujar aquello que
conoce bien, sin importar si es un artista 0 no™’ y es que realmente necesitamos del tacto para
comprender la estructura de los objetos. Del mismo modo, cuando se nos plantea comenzar
a trazar sin mirar al papel en virtud de focalizar nuestra plena atencion en indagar dentro de
la propia forma, se propicia un cambio de paradigma que transforma toda nuestra existencia.
Como hemos observado, a lo largo de nuestro aprendizaje artistico toda la atencidén se habia
focalizado en esta obtencion de réplicas lo mas exactas posibles de los diferentes modelos,
por lo que los dibujos se gestaban en la contencion, en el miedo al error, a no alcanzar el re-
sultado esperado. Sin embargo, tal y como atestigua Rodriguez acerca de sus inicios como
dibujante en el taller del maestro Gilberto Aceves Navarro, “dibujar alejados de toda utilidad
propiciaba en nosotros un sentimiento pleno de espontaneidad™®. En este sentido, este mé-
todo fomenta la asuncion de nuestra corporalidad, la asimilacion de la accibn como el origen
de la expresion y el desarrollo de la proporcion emocional explorada por Berger en Cémo se
dibuja a un hombre.

% MCLUHAN, M. El medio es el masaje, p.45.
4 PALLASMAA, J. Op. Cit, p.57.

4“7 NICOLAIDES, K. Op. Cit., p.25.

¢ RODRIGUEZ LEON, A.Op. cit., p.152.
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Si volvemos la mirada hacia nuestra formacién académica, observamos como ésta se
limita a encajar el contorno de las figuras en el papel para después generar una serie de planos
gue se rellenan en base a la apariencia externa, generalmente condicionada por la luz. Frente
a ello, la construccion intrinseca propia del método de dibujo expresivo plantea la existencia
de lo externo como consecuencia de una estructura interna. Dicha estructura se evidencia
claramente en el cuerpo humano donde el sistema nervioso, el circulatorio, los 6rganos, los
musculos y los huesos constituyen una red en la que la dermis es consecuencia y no causa.
Por tanto, cuando asimilamos los preceptos de la construccion intrinseca y aprehendemos la
forma desde su estructura nuestras formas comienzan a generarse desde su interior, siguen
un impulso vital expansivo que, al estar alejado de cualquier expectativa, nos permite ahondar
en el propio lenguaje. Sélo entonces se establece un dialogo profundo con el medio, sélo asi
puede tener lugar la fusion entre el mundo y el yo, entre el objeto y el sujeto, unicamente de
esta manera puede generarse una experiencia artistica significativa*®. Evidencia de ello es
nuestra propia evolucion, puesto que desde el momento en que comenzamos a practicar la
construccién de la figura, como “busqueda de una estructura interna expansiva en el dibujo
mediante trazos sensibles™?, nos alejamos de nuestras inercias para comenzar a captar la
esencia de la figura y a construirla en base a una linea autbnoma, veraz. Incluso cuando ob-
servamos artistas consagrados por la academia como pueden ser Rembrandt y Goya con sus
aguafuertes, las pinturas de Veldzquez, los paisajes de Vincent Van Gogh o los cuadernos de
guerra de Henry Moore, podemos apreciar que la entidad de sus obras parte de una construc-
cidn interna, la energia emana de la estructura de esas formas. Entonces, si el claroscuro no
es un elemento intrinseco a los objetos ni tampoco lo es el encaje del contorno ¢Qué le aporta
entidad plastica a una imagen?

Rodriguez Ledn define la estructura como el “trazado de lineas de significacion sen-
sorial que se generan desde el interior de la figura de manera organica y simultanea sin nin-
gun afan narrativo o descriptivo™'. En el caso de la figura humana, podriamos designarla
como “el impulso que existe dentro del modelo y que origina la pose™?2. Atender al impul-
so creativo y a su significacidn sensorial, constituyd el inicio de nuestro nuevo aprendiza-
je, que nos condujo a asimilar las posibilidades plésticas y perceptivas de la construccion
intrinseca. No obstante, ésta concepcidén no fue sencilla de asimilar, pues las inercias aca-
démicas volvian en cuanto dejabamos de concentrarnos por completo en el trabajo. Co-
nocer la estructura de nuestro referente nos permitié asimilar que el continente es conse-
cuencia del contenido y no a la inversa y propicié la aprehension de las formas que de otro
modo se hubieran continuado mostrando difusas. En esta coyuntura debemos puntualizar
la diferencia radical entre el acercamiento anatomico del dibujo de reconocimiento y la asi-
milacién de la estructura a través del esqueleto que plantea esta metodologia divergente.

9 PALLASMAA, J. La mano que piensa, p.17.
50 RODRIGUEZ LEON, A.Op. cit., p.157.

51 fbid.

52NICOLAIDES, K. Op. Cit., p.43.



lzquierda

Figura 26. Maria Garcia Sanchez, S/T,
carboncillo sobre papel continuo, 2016.
Dibujo de modelo anatomico donde se
evidencia la disociacién entre el interior y
el exterior. Ejercicio realizado en la asig-
natura Dibujo: lenguaje y técnicas.

Abajo

Figura 27. Maria Garcia Sanchez, S/T,
barra gasa sobre papel Torredn, 2017.
Dibujos caligraficos del esqueleto, una
aproximacion alternativa a la osteologia.
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Mientras que el primero propone una aproximacion basada en la copia de huesos y musculos
de sendos tomos sobre anatomia artistica sin establecer una relacion significativa entre el in-
terior y el exterior de la figura, el segundo propicia la creacion de las formas a partir de dicha
estructura. En esta diferenciacion radica la esencia misma de ambos métodos. El dibujo con-
vergente aspira a llegar a una solucion, por contra, el expresivo desarrolla el pensamiento la-
teral, con el que “no se garantiza necesariamente una solucion, simplemente se aumentan las
probabilidades de una solucion 6ptima mediante la reestructuracion de los modelos™®. Generar
una figura desde su interior aporta solidez y entidad a la imagen y la hace susceptible de ser
trabajada atendiendo a los recursos formales de la linea. Por consiguiente, cuando asimilamos
que la apariencia externa de las formas no es sino consecuencia de su estructura interna, se
anulan los preceptos de encaje y claroscuro que durante afios nos habian inculcado.

En el inicio de esta practica, como consecuencia de todo el aprendizaje desarrollado
durante afios, basabamos la construccion de la figura en el contorno, formado a partir de una
gran cantidad de lineas automaticas que no aportaban ninguna informacién; carecia por com-
pleto de estructura interna. Para fomentar en el alumnado la necesidad de asimilar la esencia
de la figura, Rodriguez propone la realizacion de ejercicios con poses de escasa duracion: son
los dibujos de temporizacion, realmente necesarios en esa interiorizacién de la estructura in-
terna. Inicialmente, puesto a que partiamos del contorno, nos resultaba imposible abordar toda
la figura en los apenas treinta segundos que duraba la pose, nos entreteniamos en el detalle
sin llegar a percibir el todo. Cuando trabajamos dicha temporizaciéon con el esqueleto, conse-
guimos alejarnos de nuestras inercias para partir de la estructura del modelo. Con ello asimi-
lamos la necesidad de sintetizarla en los minimos elementos requeridos y pudimos comenzar
a eliminar dicho contorno. Ademas, para captar las poses breves se necesita poseer plena
atencion, comprender que “no hay una percepcion seguida de un movimiento, la percepcion y
el movimiento forman un sistema que se modifica como un todo™*. Nos convertimos entonces
en sujetos activos que transmiten con su accion el impulso mismo a la hora de trazar. El trazo
activo es capaz de transmitir muchas mas emociones que la mera intencidén representativa
de la figura. Esto supone un gran cambio frente al método copista que ignora al sujeto de la
percepcion y fomenta la reproduccion de la apariencia externa de la figura, a la par que elimina
toda posible conexiébn emocional con el referente.

En ese sentido, en los dibujos de reconocimiento, la piel junto a las luces y sombras
que en ella se proyectan se consolidan como la verdad absoluta de las formas. Sin embar-
go, éstos obvian por completo que, como se evidencia mediante la construccion intrinseca,
aquello que observamos es consecuencia de una estructura interna y que es imprescindi-
ble construir la figura desde su interior para que la imagen sea soélida. Asi, mientras que en
el creador visual la copia del aspecto que permita la identificacion del referente es requi-
sito indispensable, para el haptico “la piel es considerada como la delimitacion de nuestro
yo con el exterior, pero de ninguna manera lo que somos o de lo que nos componemos”™®.

%3DE BONO, E. El pensamiento lateral, p.31.
*MERLEAU-PONTY, M. Op. Cit., p.128
% RODRIGUEZ LEON, A.Op. cit., p.169.






De nuevo encontramos, en esa delimitacion de la sombra, una corriente propia del pensa-
miento vertical que defiende al claroscuro como la via més iddénea para conocer las formas.
Un ejemplo de ello lo hallamos en la guia docente de la asignatura Dibujo: lenguaje y técnicas,
donde se propone la realizacién de “ejercicios de claro oscuro, como medio de representacion
del volumen de la figura humana, desde esquemas de sintesis de mancha, hasta el anélisis de
sus formas mediante, una progresiva incorporacioén de valores tonales™®.

El modelado, basado en la percepcion tactil del referente surge como alternativa a esta
perspectiva. Este método despierta en nosotros la ferviente creencia de que estamos tocando
al modelo, como se puede observar en los dibujos de Greuze, las pinturas de Goya o las escul-
turas de Giacometti. Estas obras son una clara evidencia de que es posible recabar un tipo de
informacidn sensorial a través del tacto que supera la obtenida mediante el ojo. Para ello, esta
metodologia propone la percepcion de la forma a través de creacion de una red o malla que
indague en las concavidades y convexidades de las figuras como si de un escultor modelando
barro se tratase. Conforme se avanza, las modulaciones armaran la figura y nos aportaran
gran cantidad de informacion sensible, veridica, acerca de las irregularidades de la figura.

% GIMENEZ MORELL,R. (coord.). Op. Cit., p.1.



Una vez mas, asimilar esto supone adquirir conciencia de nuestras inercias y de los
dogmas impuestos, que nos conducen a apegarnos a la falsa seguridad de la vision. Como
McLuhan sostiene, “en general, nos sentimos mas seguros cuando las cosas son visibles,
cuando podemos ver con nuestros propios 0jos™’. En nuestra sociedad, el sentido de la vista
pondera sobre todos los demas, y de igual modo se revela en el dibujo: tenemos una per-
cepcién eminentemente visual del referente, basada en la geometria y en la racionalidad. De
esto se infiere que en las primeras sesiones de trabajo de modelado, la principal dificultad que
hallaramos radicara en el olvido de la globalidad de la pose y la focalizacién en una parte muy
concreta que debiamos representar. Dejabamos entonces de percibir tactiimente la figura para
copiar aquello que creiamos conocer. Para evitar esta inercia, debemos asimilar la totalidad de
la forma desde su estructura, partir de dentro hacia fuera e ir superponiendo trazos en diver-
sas direcciones. Nicolaides revela la naturaleza de este método al hablar del avance del lapiz
sobre el papel y de las variaciones de intensidad que surgen al recorrer tactiimente la figura:
“presiona con fuerza donde la forma retrocede, presiona suavemente donde avance hacia ti”®8.
En concordancia, cuando se dibuja la totalidad de la figura mediante el tejido de decenas de
lineas, se elimina toda referencia a la luz. El término luz en el ambito académico esta asociado
a la reserva de ese espacio, que se queda sin trabajar. Ejemplo de ello son nuestros trabajos,
donde inclusive se reservaban las zonas mediante una distribucion geométrica y numerada
de la luz sobre las formas. Por contra, no atender a estos parametros permite ahondar en las
irregularidades, concavidades y convexidades del referente y de ese modo crear una malla rica
en matices que aporta la informacion grafica del referente. Lo que es mas, cuando trabajamos
con el modelado, partimos de la estructura de la forma y comenzamos a superponer lineas de
diversa intensidad. Recorrer tactiimente al referente desde dentro hacia fuera de forma expan-
siva, nos permite ser flexibles y disfrutar del propio hecho perceptivo, sin estar limitados por la
busqueda de un resultado prefijado. Asi fue como nos percatamos de que no hay equivocos,
solo percepcion de la forma a través del gesto; cada correccion en el desarrollo se asume aho-
ra como una evidencia de la asimilacion profunda del referente.

S MCLUHAN, M. Op. Cit.,, p.117.
8 NICOLAIDES, K. Op. Cit., p.58.






Como hemos observado anteriormente, la imagen resultante del trabajo de reproduc-
cidén de la apariencia se valora con asiduidad en términos de parecido, del me gusta o no me
gusta, de lo feo y lo bonito*®. Estas valoraciones no atienden a criterios formales propios del
lenguaje, a su caracter grafico, sino que se inclinan por nombrar lo que ven y para ello nece-
sitan un signo reconocible. Dichos matices de la linea constituyen el conocido como alfabeto
gréfico o formulacién® y ha sido estudiado por autores como Rhoda Kellog, Kandinsky y Paul
Klee en la Bauhaus, Arno Stern en su Instituto para la investigacion en Semiologia de la Ex-
presidn o la propia Diaz Jiménez en el seno de la Escuela de Magisterio donde impartia clases
de dibujo. Esta autora define al alfabeto grafico como “un cédigo gréafico-perceptivo-motriz [...]
la sintesis mas escueta del lenguaje plastico-visual y base estructural de cualquier imagen
pictorica abstracta o figurativa™'.En las ensefianzas tradicionales no se desarrolla un alfabeto
gréfico rico en matices, sino que la mancha® es el Unico elemento visible y el claroscuro la
manera de jerarquizarlas sobre el papel. No obstante, es posible superar este concepto cuan-
do asumimos que el dibujo se visualiza gracias al trazo, que éste es el que otorga credibilidad
plastica y estructura a la imagen dibujada, o dicho de otro modo, que “seria un grave error
imaginar que las formas expresivas y sensibles pueden surgir de la nada. Hemos de saber que
nuestra mano actia como un sismografo, somos lo que es nuestro grafismo”®. Si ignoramos
al referente en el sentido sensorial y no le prestamos la debida atencion, nos veremos inca-
paces de asimilar la informacion que nos brinda y comenzaremos a imbuirnos en las inercias
gue nos llevan a emplear Unicamente los recursos que ya conocemos. Decia Merleau-Ponty
que “comprender es experimentar la concordancia entre aquello que intentamos y lo que viene
dado, entre la intencién y la efectuacion™*. En otras palabras, sé6lo si adquirimos consciencia
de nuestra corporalidad y de los automatismos que repetimos con asiduidad podremos co-
menzar a desarrollar un alfabeto grafico rico en matices, una linea con abundantes contrastes
de direccion, intensidad y forma®. Sélo entonces ya no habré descripcién sino protagonismo
esencial de la linea que dotara al dibujo de entidad y hara de él una imagen plasticamente
veraz.

Dicha asuncioén del alfabeto grafico presenta su mayor exponente cuando somos ca-
paces de relacionar la figura con el fondo. En las obras artisticas convencionales éste ha sido
con frecuencia considerado como un simple relleno ulterior, un espacio inerte y sin aspiracion
plastica y en consecuencia, el trabajo en esta area se ha limitado a una mera diferenciacién
tonal o de forma con respecto a la considerada principal. Con esto, prescindimos del fondo

MUNARI, B. ;Como nacen los objetos?, p.126.
€ Arno Stern defiende la existencia de un codigo uni-
versal, una manifestacion intrinseca, original y estruc-

turada del garabato: La Formulacion.

s DIAZ JIMENEZ, C. Op. Cit., pp.254-255.
62 Mancha entendida como masa amorfa que no apor-

ta informacion relevante de la figura.
8 MEDIAVILLA, C. Op. Cit., p.283.
8MERLEAU-PONTY. Op. Cit., p.162.

s5A| respecto véase RODRIGUEZ LEON, A. La cons-
truccion intrinseca. Hacia un nuevo paradigma en el

dibujo, p.176.



como area activa, pues se presenta como un elemento anecddético, como algo accesorio y no
como parte misma del espacio grafico. En numerosas laminas de figura humana observamos
cdmo el contenido es consecuencia del continente, el esqueleto y los masculos no actuan
como estructura. Esta disociacion es propia del dibujo de reconocimiento que, guiado de nuevo
por su vision ocularcentrista, nos insta a rellenar el contorno generado. Consecuentemente,
trabajar la figura desde fuera hacia dentro elimina por completo la posibilidad de relacion no so-
lamente entre las distintas partes de la forma sino también con su contexto. Mientras, construir-
la desde dentro, fomenta su expansion, promueve que esos trazos se expandan a su entorno,
conectando las formas y activando con ello el espacio. En este caso, podriamos argumentar,
si trabajamos con la misma factura tanto al modelo como al fondo, ¢ qué estructura la imagen?

Resulta evidente que la necesidad que se nos inculcdé como estudiantes de arte de
distinguir la figura de su contexto, se basa en la aspiracion de parecido con el referente. Este
método desoye con ello a la realidad misma, tal como lo hace notar Merleau-Ponty cuando
afirma: “el mundo es una masa sin huecos [...] las rectas y las curvas se van asentando como
lineas de fuerza: el espacio se construye vibrando®. A través de la metodologia del dibujo ex-
presivo pudimos asimilar esta nueva visidn totalizadora de la realidad y comprender que “nadie
ni nada existe aisladamente: todo es elemento de una estructura™’. Cuando comprendes que
todo, absolutamente todo, esta conectado, inmediatamente se elimina esa falsa distincion en-
tre el fondo y la figura. Esta diferenciacion establecida también mediante el lenguaje gréafico se
erradica cuando las lineas de la red o malla que conforma al referente se expanden y ocupan
todo el espacio grafico circundante. Al contrario de lo que se pudiera pensar, al contextualizar
la forma el resultado no es una amalgama desordenada de rayas. Lo que es mas, cuando se
desarrolla el alfabeto y se dota al dibujo variedad de recursos graficos, tanto en el entorno
como en el interior, el dibujo se enriquece, adquiere solidez y consistencia. Podemos concluir
entonces afirmando que la imagen se estructura a través de los diversos matices de la linea
que juega, serpenteante, a través de todo el espacio gréfico.

66 MERLEAU-PONTY, M. La duda de Cézan-
ne, p.42.

67 CARRION, U. El arte nuevo de hacer libros,
p.53.



Como se puede inferir del capitulo anterior, en el desarrollo de la practica artistica
coexisten dos tipos de lenguajes claramente diferenciados. A uno de ellos se le conoce como
tipo visual y al otro como tipo haptico. Mientras que el visual es analitico y prioriza la apariencia
de las cosas, el haptico se relaciona con el mundo a través de todos sus sentidos y aprehende
los objetos a través de sus caracteristicas esenciales como el peso, el tamafio o la forma®8.
Evidentemente, estos tipos creadores de Lowenfeld no se limitan al lenguaje gréafico sino que
se extrapolan a toda la practica artistica. En el ambito escultérico el pensamiento vertical se
revela en la exigencia generalizada de la realizacion de una serie de bocetos que delimiten de
antemano el resultado a obtener. Dichos bosquejos establecen desde el inicio una expectativa
gue coarta la libre generacidn de las formas e impide atender a los requerimientos del proce-
so. Sin embargo, la metodologia de Rodriguez Leon, alejada de toda funcionalidad, permite
asimilar el dibujo como una practica vital que conlleva aprehension de la realidad. Cuando Vi-
gotsky afirma aquello de que “la funcion imaginativa depende de la experiencia™®, lo que hace
es constatar que el desarrollo de nuevas formas surge de la asimilacion de nuestro contexto.
De acuerdo con este planteamiento, hacer del dibujo diario el origen de nuestra practica es-
cultérica de modelado, propici6 la creacion de piezas que, al no partir de un esquema previo,
ahondan en el devenir del dialogo entre la mano y el material.

8 Al respecto véase LOWENFELD, V.; BRITTAIN, W.
L., Desarrollo de la capacidad creadora, pp. 254-255.
8 VIGOTSKY, L. S., La imaginacion y el arte en la in-
fancia, p.36.



Son numerosos los artistas que a lo largo de su trayectoria han participado del vinculo
existente entre el trazo bidimensional y la escultura. Muchos de ellos lo han hecho desde el
sometimiento de la imagen a las exigencias del reconocimiento, entendiéndolo Unicamente
como una herramienta, como un bosquejo previo a la verdadera obra, la tridimensional. Sin
embargo, existen también aquellos que han sido capaces de superar esas limitaciones, es-
cultores incansables que beben directamente de ese quehacer diario y sin pretensiones que
es la expresion grafica. Desde Camille Claudel, Auguste Rodin y Mariano Benlliure hasta los
alemanes Markus Lupertz y Georg Baselitz, pasando por autores como Lucio Fontana o Henry
Moore, la obra de estos reconocidos artistas constata la intima relacion entre el dibujo haptico
y la escultura. Contrariamente a lo que se pueda pensar, no se infiere de su obra una relacién
que subordine al primero, sino que ambos lenguajes se retroalimentan constantemente. Tal es
el caso de la lamina Ugolino rodeado por sus tres hijos que Rodin realizé a partir de la obra
en marmol de titulo homénimo de Jean-Baptiste Carpeaux™ y que evidencia esa conexion
con la escultura alejada de la funcionalidad. Podemos asumir entonces, que su ejecuciéon
provoco en Rodin una experiencia significativa de asimilacion de las formas, la vitalidad y el
movimiento de la que pudo servirse para su posterior escultura, una version diferente de la
vida del conde Ugolino. Asimismo es factible hallar en la obra de este escultor un rico alfabeto
gréafico, especialmente en aquellas obras alejadas de la necesidad de reconocimiento, como
Torso masculino inclinado hacia delante, sus mascaras de Hanako o los apuntes en terracota
de Balzac. Estos matices escultéricos, fascinaban hasta al propio Rodin, quien al observar con
detenimiento una copia antigua de la Venus de Medici alentaba a Paul Gsell’" a percibir “las
ondulaciones infinitas de la union del vientre con el muslo [...] todas las curvaturas voluptuosas
de la cadera...Y ahora, ahi... sobre los rifiones, todos esos hoyuelos adorables™2.

Cuando expusimos los preceptos de esta divergente metodologia del trazo expresivo,
destacamos especialmente el modelado de las formas por la intima relacién que posee con la
escultura. Esta conexion se revela, aln mas si cabe, en el modelado en barro. Este material
requiere de una constante atencion, es ductil, silencioso e intimo, “obedece con una facilidad
desconcertante y al mismo tiempo es de una rebeldia que te exaspera. Como que se rie de ti;
te confias y de pronto se te voltea™ . Tal vez por eso es también el que mejor registra la hue-
lla del gesto y en el que mas se puede percibir esa relacion con la hapticidad que propicia el
modelado. Ante tal afirmacion, alguien se podria preguntar como cualquier escultura, siendo
como es un elemento tridimensional, puede no relacionarse con la tactilidad. En este sentido,
debemos puntualizar que el ocularcentrismo no sélo esta presente en las artes bidimensiona-
les, sino que la aspiracion del reconocimiento que conlleva la anulacion de esencia material
del lenguaje, también esta presente en la escultura. Evidencia de ello son nuestras esculturas
en barro de primer afo, donde se nos instaba, al igual que en el dibujo o la pintura, a copiar un
referente sin dilucidar que “la simplificacion académica es un empobrecimiento, una ampulosi-
dad huera™.

70 Al respecto véase GARCIA PONCE DE LEON, P.
Rodin. Precursor de la escultura moderna.

" Paul Gsell fue un escritor y critico de arte francés,
coetaneo de Rodin quien recopil6 en el tomo Auguste
Rodin, L'Art, Paris, B. Grasset, 1911, una selecciéon de
Sus conversaciones sobre el arte.

2 GRASSET, B., L'art. En: Giacometti-rodin, p.271.

7 PUGA, M.L. Op. Cit., p.27.

#GRASSET, B. Op. Cit,, p.272.






Figura 35. Auguste Rodin (1840-1917), Ugolino rodeado por sus hijos,
lapiz, pluma, aguada, tinta y gouache sobre papel, ca. 1880
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Por contra, el trabajo en barro de Miguel Angel o la obra de Camille Claudel, Mariano Benlluire
o Alberto Giacometti supone un claro ejemplo del desarrollo de la tactilidad en la escultura. En
Torso de Cloto de Claudel, se resaltan los procesos de adicion de material en una creacion
alejada de la idealizacion de las formas. Gracias a la impronta que deja en el material, su ob-
servacion nos imbuye en un acto perceptivo donde el tacto es el protagonista; despierta en
nosotros la firme creencia de que la estamos tocando. Esta comunicacién sensorial entre las
piezas y el espectador se puede advertir también en las esculturas de Benlliure y Giacometti,
cuya obra refleja de nuevo el estrecho vinculo que nos concierne y que “fuerza al artista a
mirar el objeto que tiene delante, a diseccionarlo y volverlo a unir en su imaginacion™. La
necesidad de aprehender aquello que nos rodea mediante la practica continuada del dibujo,
nos permite interiorizar las formas y conocerlas no sélo por aquello que creemos que son sino
por lo que percibimos en ellas. Conocidos son los monumentos funerarios de Benlluire o las
cabezas estilizadas de Giacometti, pero éstos no hubiesen existido jamas sin esos cientos de
lineas albergadas en sus cuadernos. El propio Alberto Giacometti asi lo confirma en sus escri-
tos: “dibujaba lo que caia al alcance de mi mano, cuadros y esculturas de todas las épocas”®,
incluidas sendas esculturas de Rodin de las que se percibe una clara influencia en obras como
Hombre que camina Il.

s BERGER,J. Sobre el dibujo, p.7.
6 GIACOMETTI, A. Escritos, p.287.






Abb. 35, Rodin, L'homme qui marche.




Dibujante incansable es también Henry Moore, quien destaca por interaccionar en su
obra gréfica la figura con el fondo en unas imagenes carentes de contornos. Comprometido
con su oficio de escultor, Moore no sélo hace interactuar las formas en el plano bidimensional,
sino que su propia evolucién le condujo también a separar las piezas de sus obras tridimensio-
nales para relacionarlas con el entorno. Todas sus obras constituyen la materializacion escul-
torica de la relacion grafica entre la figura y el fondo. Otra caracteristica fundamental de este
lenguaje bidimensional en la que no hemos ahondado profusamente aun es la ponderacion del
aprendizaje sobre los logros obtenidos. En todos los &mbitos artisticos trabajados a lo largo de
nuestros afios de formacién artistica, se nos ha inculcado la imperante necesidad de alcanzar
un objetivo prefijado como Unica via para lograr un aprendizaje significativo. Dicha tendencia
apuesta por una pedagogia que incita al control y la medicion, a la atencion a la simetria y la
proporcion, preceptos que a su parecer, deben asimilarse en un principio, pues seran los que
asentaran las bases del conocimiento escultérico y propiciaran a su vez la posterior creacion
de formas originales y expresivas. Ante tal creencia, el dibujo expresivo propone una relacion
con el medio directa, sensitiva y alejada del reconocimiento, que nosotros extrapolamos a la
escultura y que nos permite ahondar libremente en su creacién, su naturaleza y sus caracte-
risticas materiales. Seguimos en este sentido la estela de Henry Moore, quien manifiesta:

No hago una escultura atendiéndome a un programa o porque tengo una idea concreta que
estoy intentando expresar. Mientras trabajo cambio partes porque no me gustan de una
manera que espero que me gustaran mas. El tipo de modificacion que hago no lo pienso
[...] Luego puedo explicarlo o encontrar razones, pero es una racionalizacion posterior.”

7 MOORE, H. Henry Moore. Esculturas, p.204.






Las metodologias academicistas se esfuerzan por homogeneizar las piezas a través de
su factura, aspiran a eliminar la huella de nuestra mano sin comprender que la expresion parte
de nuestra accion, de la impulsion del trazo. Contrariamente, el método que asumimos, nos
permitié alejarnos de las imposiciones de la identificacion, ponderar el gesto y dotarlo progre-
sivamente de seguridad y entidad plastica, caracteristicas presentes en la obra de Giacometti
y Dubuffet, 0 mas recientemente de los alemanes Georg Baselitz y Marcus Lupertz. En todas
ellas podemos percibir huellas decididas, rotundas y enérgicas que van mas alla de la mera
copia de un referente, pues no es su mente la que rige la creacion sino que es su impulso,
que emerge y se hace corporeo el que origina las formas expresivas. En este desaprendizaje
hallamos una lucha interna entre nuestras inercias y el flujo expresivo, como también se devino
en el propio Dubuffet, quien afirma, “en todas mis pinturas hay dos vientos contrarios: uno me
lleva a exagerar las marcas de la intervencion y el otro, por el contrario, a eliminar toda presen-
cia humana... 8. Reflejos de la actuacion humana que el Art Brut y Jean Dubuffet ensalzan
profusamente en sus obras, demostrando que cuando nos enfrentamos sin expectativas a
la realizacion de una obra, podemos dar lugar a la espontaneidad. Su trabajo es estructural,
matérico y expresivo y parte de la asimilacion de las imagenes de psicoticos y nifios. Dubu-
ffet “trataba de acercarse a estas imagenes, pues eran las Unicas que le confirmaban que se
desprendia de las afectaciones y de los manierismos, que podia avivar el arte figural inocente
y primordial™®. El arte de infantes y enfermos mentales se considera un quehacer alejado de
los canones impuestos, que evoluciond desde la forma natural de dibujar, ajeno a los precep-
tos del reconocimiento, de la aspiracion a las perfectas proporciones y simetrias. Ante tales
evidencias, estamos en virtud de afirmar que hacer del trazo activo la raiz de nuestra practica
artistica permite focalizarnos en la esencia misma de las piezas con plena consciencia y sin
recaer en la automatizacion de las reglas aprendidas.
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BWEBEL, S.; MIKUZ, J. Jean Dubuffet o el idioma de
los muros, p.8.



El ensalzamiento de la materia de Dubuffet nos acerca directamente al arte informal
de Burri, Tapies o Lucio Fontana, pero también a la obra de los neoexpresionistas Baselitz
y LUpertz. Es de vital relevancia para nuestra obra, ensalzar la transgresion del material de
Fontana, quien encuentra en la ceramica su medio. Con sus ceramicas Fontana no se limita
a modelar el espacio, ni a dibujar sobre piezas torneadas por un alfarero, sino que también
ahonda en el propio lenguaje e incluso llega a pintar con el barro en piezas como Crocifissio o
Concetto Spaziale. Este trazo de arcilla equivale a la huella de la motosierra en las figuras de
Baselitz o los palillos estriados de los originales en barro de Lupertz, cuyas obras evidencian
el nexo que planteamos. Lo primero que percibimos al observar la talla en madera de Baselitz
son sus cortes enérgicos, con entidad propia, una talla que revela el frenesi de quien entra
en una intima conexidén con el material alejada de toda pretensidn. Las piezas del aleman se
perciben solidas, rotundas y estructuradas debido al rico alfabeto gréafico que origina, donde “la
motosierra no s6lo modela sino que sirve de lapiz, de dibujo™®°. Rompe la simetria, profundiza
en el binomio lleno-vacio y declara a la madera como protagonista indiscutible. En efecto, ha-
llamos aqui una clarificadora muestra de la aplicacion del método de dibujo expresivo a la es-
cultura. Ese trabajo consciente, en continuo estado de alerta que nos faculta para percibir con
profusion nuestro entorno y nos permite descubrir nuestras inercias, se encuentra presente en
toda practica escultorica significativa. Cuando tallamos, o en nuestro caso, modelamos en ese
nivel de consciencia, nuestras aspiraciones no estan ligadas a la busqueda de un resultado
y se posibilita una indagacion plastica sin precedentes, como es el caso de Dresdner frauen-
giebel, claro ejemplo de esa atencion al tratamiento de la materia que fomenta un gesto que
varian en intensidad, forma y direccion.

8 DE BARANANO, K.; SHIFF, R.; DARRA-

GON, E. et al.. Baselitz. Escultura frente a
pintura, p.35.









De nuestro encuentro con la obra de estos autores se revela una profunda conexién
tactil consecuencia de la variedad de un trazo eminentemente expresivo que nos conecta
con la esencia misma del artista. Si hablamos de esencias, ho podemos dejar de recordar las
palabras de Gauguin hacia su hija: “siempre hallaras alimento en las artes primitivas™'. Lugar
de visita obligatoria al aterrizar en Ciudad de México, es el Museo Nacional de Antropologia
que alberga los vestigios de las civilizaciones prehispanicas mexicanas. Tal es su relevancia
que el escultor en piedra por antonomasia Henry Moore, ensalza estas obras por su “dimen-
sion mineral -es decir, su fidelidad al material-, su terrible fuerza, que sin embargo nunca
menoscaba la sensibilidad, la diversidad ni la fertilidad asombrosas de su originalidad y de su
aspiracion a una concepcion de la forma plenamente tridimensional™2. Desde la talla en piedra
hasta el trabajo de los metales pasando por el barro, estas civilizaciones fueron capaces de
cohesionarse con el material de tal modo que en sus obras habita todavia, intacta, su emocién
interior. Paul Gauguin asumié por completo la sustancia totalizadora de lo que el llamaba arte
primitivo®, como se evidencia no sélo en sus dibujos y pinturas sino también en las piezas de
gres como es el caso de Cabeza de muchacha. Este respeto al material, al oficio artesano, que
se encuentra arraigado en la existencia del pueblo mexicano, fue ensalzado magistralmente
por el artista juchiteco Francisco Toledo. Dibujante, grabador, pintor, y escultor, Toledo quedo6
impactado al conocer en Suiza el trabajo de Wolffli, cuyas obras formaron parte del Art Brut
coleccionado por Dubuffet. Dicha asuncidén de un arte que no es sino la revelacién “de otros
estados de pensamiento distintos a los que se podrian comunicar con las palabras™4, induce
al alejamiento del racionalismo que tanto ha perseguido a la creacion artistica contemporanea.
Cuando nos distanciamos de la representacion occidental, nos sumergimos en el viaje a la en-
carnacion, donde el alma de las formas se reencarna en cada movimiento de la mano, como
fue el caso de Toledo, que bruid las planchas, deposité con determinacion la pintura y modelé
el espacio.

81 GAUGUIN, P. citado por Goldwater, R. En: Primiti-

vism in modern painting, p.59.
82MOORE, H. Ser escultor, p.61.

83 Gaguin conoci6 la cultura persa, camboyana y egip-
cia, asi como la escultura azteca y polinesia. A todas
ellas, alejadas del influjo europeo, las hacia llamar arte

primitivo.

8 _LAMPERT, C.; BONET, J.M.; ADES, D. et al. Francis-

co Toledo, p.31.









Los autores mencionados con anterioridad constituyen un marco focalizado en la aten-
cién al proceso y a la materialidad de las piezas en comunidn con la accién del escultor. Todos
ellos conforman una visién alternativa a la escultura academicista, que continua centrada en la
simetria, el canon y la consecucién de un resultado que se asemeje al previsto. Estos mismos
preceptos los podemos hallar en el ambito ceramico, donde constatamos de nuevo la existen-
cia de estos dos modos diferenciados de enfrentarse a la forma tridimensional. Jorge Fernan-
dez Chiti sostiene que la cerdmica es fundamentalmente “intuicion de formas, es reflejo de la
personalidad profunda del artista o artesano, es creacién de si mismo y al mismo tiempo de la
obra™®. Es precisamente esa intuicion la que, temerosa de lo desconocido, coarta la ceramica
convencional, regida aun en la actualidad por normas estaticas e incuestionables. En cambio,
cuando nos desprendemos de esa falsa sensacion de seguridad y rompemos con las normas
establecidas, nos adentramos paulatinamente en un flujo creador que propicia el didlogo con el
medio. S6lo entonces podremos percibir otras posibilidades plasticas que implican alejarse de
los elementos y procedimientos convencionales, del mismo modo que romper con las inercias
del reconocimiento fomentaba un redescubrimiento de nuestra corporalidad, del contexto y del
propio lenguaje expresivo. Para alcanzar esta conexidn con el oficio, debemos cuestionar uno
de los dogmas mas arraigados en la creacion artistica, la necesidad de prefijar de antemano
mediante bocetos los trabajos a obtener. Acotar de semejante manera la estructura que tendra
una pieza, incluso a través de medidas y proporciones, nos conduce a acometer la obra con
temor a no alcanzar ese objetivo, hecho que induce inevitablemente a la frustracion y la para-
lisis. Asimilar la practica vital del dibujo nos permite, como ya hemos indicado, aprehender la
estructura de aquello que nos rodea. Mediante este habito, desarrollamos una memoria hapti-
ca de las imagenes trazadas, cuya esencia se encarnara a lo largo del proceso creativo en una
nueva pieza, que aunara el alma de todas las percibidas con anterioridad.

En las escuelas de arte se reclama con asiduidad la creacion de piezas originales,
Unicas y novedosas, olvidando frecuentemente la raiz etimolégica de la palabra original. Pro-
veniente del latin origo, origen se refiere al “principio, nacimiento, manantial, raiz y causa de
algo™¢. Pese a ésto, continuamos observando como la referencia principal del alumnado re-
sultan ser las consultas en paginas web de autores contemporaneos, hecho que conlleva un
alejamiento de ese origen real de la forma, pues no se ahonda en las fuentes. Consecuencia
de ello son las numerosas copias de trabajos que reiteradamente observamos, completamente
alejados de la originalidad y creados Uunicamente bajo el precepto del me gusta 0 no me gusta.

8 FERNANDEZ CHITI, J. El libro del ceramista, p.9.

% REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de la
lengua espafiola. Disponible en: <https://dle.rae.es/
origen>.



Ahora bien, profundizar en la sustancia de los objetos a través del gesto gréfico, sin hacer de él
un simple medio ni subordinarlo a una mera practica que acote las caracteristicas definitivas de
la pieza, permite conocer la raiz, el nacimiento de las formas. Al mismo tiempo, posibilitar que
la forma emerja de si misma y se autoconstruya supone romper con el sesgo homogeneizador
del mercado del arte. A este respecto, Fernandez Chiti senala:

La comercializacion en el arte es venderse, prostituirse, y siempre consiste en seguir ciega-
mente el gusto del publico comprador, a quien se halaga con el afan de vender. El verdade-
ro arte nace de dentro, es exteriorizacion de la propia interioridad, es emanacion, epifania,

revelacion del yo interior.8”

Cuando comparamos estas evidencias, nos percatamos de que la mayoria de esa
ceramica aceptada por el mercado cumple con una serie de requisitos harto semejantes a
los del dibujo de reconocimiento; destacan las numerosas piezas simétricas, de proporciones
calculadas y que eliminan la huella del paso de las manos por su superficie. Con ello consta-
tamos cuan arraigado se encuentra el ocularcentrismo en nuestra sociedad, que incapaz de
percibir mediante ningln otro sentido que no sea la vista, se contenta con elogiar aquellas
piezas cuya observacion se infiere facil, pues no requieren del desarrollo de una conciencia
plena en el acto perceptivo. En este caso se hace necesario acercarnos al material con una
mirada divergente que proporcione una vision alternativa, como pudiese ser la desarrollada
por el Informalismo o el Neoexpresionismo aleman. En sus trabajos podemos advertir sendos
contrastes en intensidad, forma y direccién que aportan entidad a las piezas y hacen de ellas
obras enérgicas y autobnomas. Asumir la forma tridimensional implica potenciar plasticamente
todos sus puntos de vista, como se puede deducir de las palabras de Louise Bourgeois, quien
defiende que “la riqueza de una figura es su ambigledad, la espiral es positiva y negativa a
la vez, centrifuga y centripeta, es interior y exterior, porvenir y pasado, ruptura y progreso™s.
Mientras que en la ceramica ortodoxa todas las perspectivas de una pieza son iguales o muy
semejantes, en nuestra ceramica, como expondremos posteriormente, empleamos todas las
posibilidades para enriquecer plasticamente cada una de las figuras, a través de las pastas,
barbotinas, engobes, 6xidos y esmaltes con los que se puede desarrollar un infinito alfabeto
grafico. Por todo ello se hace necesario alejarnos de la concepciéon convencional que supedita
la funcién del dibujo a la de ser Unicamente un bosquejo, un mecanismo comunicativo que
delimite el fin al que aspiramos. En el momento en que nos alejamos de la inercia de los dog-
mas establecidos y nos comprometemos con la practica artistica, el universo nos concede el
privilegio de penetrar en su flujo y desarrollar un trazo expresivo que emerja como reflejo del
alma.

87 FEBNANDEZ CHITI, J. Op. Cit, p.10.
8 FREMON, J. Louise Bourgeois. Mujer casa, pp.23-
24,






En la creacién cerdmica podemos reconocer dos vertientes tan diferenciadas como lo
son sus propdsitos intrinsecos, la ceramica artistica y la seriada o semiseriada. De la misma
manera que el dibujo convencional atiende al reconocimiento, la ceramica industrial y artesa-
nal atiende a la utilidad de las piezas creadas. En este sentido, ho debemos olvidar las pala-
bras de Schiller, que siguen teniendo vigencia, pues cierto es que aun en la actualidad “lo Gtil
es el gran idolo de la época, al que deben someterse todas las fuerzas y tributar homenaje
todos los talentos™®. Sucede lo contrario con la ceramica artistica, ésta no puede ser funcional
y tampoco debe ser decorativa, de lo contrario no seria en absoluto, artistica. En efecto, la
escultura ceramica “es un arte grande precisamente porque su funcién no es imitar ni copiar
[...]. Crea una nueva realidad, escultérica, propia, exclusiva, un mundo superior cuyo lenguaje
no es el del mundo que vemos con los 0jos™. Por ende vinculamos este tipo de piezas, conce-
bidas lentamente, en comunion con el material con los avances y retrocesos que ello implica,
con la construccion manual®. Crear a través de nuestras manos, subir lentamente la pieza,
observarla, descubrirla a través de la linea expresiva, quitar, afiadir y retirar de nuevo el barro.
Todos ellos procedimientos propios de lo artistico, que se imposibilitan cuando generamos los
productos® a través del torno y, especialmente de los moldes.

Ambos métodos se focalizan en el rendimiento y los acabados, en el aspecto cuanti-
tativo. Si bien es cierto que un buen nimero de alfareros, especialmente en América y Africa
trabajan sus piezas manualmente y exploran en el proceso “estas dimensiones de habilidad,
compromiso y juicio de una manera particular [...] la estrecha conexion entre la mano y la ca-
beza”?, su construccion repara siempre en los aspectos decorativos y/o funcionales. Ejemplo
de ello es el excepcional despliegue de habilidad técnica imprescindible para finalizar las pie-
zas, donde los engobes y con mas asiduidad los esmaltes, se aplican atendiendo tanto a su
funcion como a criterios estéticos. Vasijas, ollas, cuencos... receptaculos todos ellos de liqui-
dos, hacen forzosamente necesario el uso de esmaltes o en su defecto, de brufidos, mientras
que en el caso de las vajillas industriales, incluso se requiere de manera imperativa el empleo
de pastas de alta temperatura. Su construccion se encuentra entonces condicionada por una
finalidad concreta, o que segun Dewey, aleja a estas practicas de lo artistico, pues para él “el
hacer o elaborar es artistico cuando el resultado percibido es de tal naturaleza que sus cuali-
dades tal y como son percibidas han controlado la produccion™,

8 SCHILLER, F. Cartas sobre la educacion estética

del hombre, p.57.

% FERNANDEZ CHITI, J. Op. Cit., p.197.

9 Sumamente conocidos y descritos hasta la sacie-
dad en sendos tomos sobre la practica ceramica, son
los métodos manuales de construccion en barro, dice-

se los churros, las placas y el pellizco.

% Nos referimos a estos trabajos como productos por
la seriacién que implica su ejecucién, asi como su fi-

nalidad directa de venta al publico.
% SENNETT, R. El artesano, p.21.

% DEWEY, J. Op. Cit., p. 56.



La industria se focaliza exclusivamente en la técnica para lograr mayor rentabi-
lidad, entretanto, el escultor comprometido asume que su quehacer va mas alla de la
adquisicion de habilidades técnicas. Es capaz de asimilar los errores de ese proceso y
escuchar al material sin tratar de imponer exigencia alguna, pues reconoce que “en sus
niveles superiores, la técnica ya no es una actividad mecanica; se puede sentir mas ple-
namente lo que se esta haciendo y pensar en ello con mayor profundidad cuando se hace
bien®®. Menospreciada por la mayoria de autores en virtud de un discurso que si tenga
cabida en el espectaculo artistico, la técnica ha quedado relegada a un mero proceder
mecanico, a merced de las exigencias de los artistas que se hacen servir de artesanos
para materializar sus disefios. No se ha comprendido todavia que ese conocimiento del
medio no es baladi, sino que el dialogo entablado con el material es el germen de cual-
quier accion artistica significativa. No es suficiente en ningun caso disenar una pieza y
encargar su realizacion a un artesano, porque con ello recaemos en la industrializacion
del arte. Si delegamos en otra persona la creacion de una pieza, estamos prescindiendo
de la preciosa oportunidad que otorga el propio devenir del proceso, donde las dificulta-
des, los acontecimientos inesperados y nuestra accidn constructiva, nos conducen a un
tipo de expresion genuina, sincera, real.

La contienda judicial entre el alfarero Jeroni Ginard y Miquel Barcel6 ilustra perfec-
tamente este menosprecio de la técnica®. El artista de Felanitx afirma que Unicamente fue
€l quien dot6 a sus obras de entidad artistica y califica como proceso mecanico y prescin-
dible todo el procedimiento artesano de preparacidn de las pastas, torneado, formulacion
de engobes, secado, estibado y horneado de las piezas. Lo cierto es que Barceld jamas
hubiese podido hacer esas piezas sin el conocimiento del barro de Ginard, dado que se
requiere de una larga y estrecha relacion con este medio para escoger el mejor momento
para engobar, rasgar o deformar las piezas. De acuerdo con este planteamiento, pode-
mos considerar que una obra es artistica cuando en su creacion se encuentra implicito el
conocimiento intrinseco del material como medio de expresidn, cuando se atiende a sus
cualidades plasticas y se le otorga al propio material la relevancia que requiere. Ademas,
el escultor implicado en su quehacer, no reparara jamas en las exigencias del mercado,
sino que atendera unicamente a la dimension cualitativa de su trabajo. Estas creaciones
trascienden la artesania cuando son capaces de prescindir de cualquier utilidad, asi como
de alejarse del afan de mercantilizacién que conlleva rendirse ante los criterios del merca-
do del arte.

% SENNETT, R. Op.Cit., p-33.

% El ceramista de Arta Jeroni Ginard, demandd en
2003 a Miquel Barcel6 por la coautoria de las obras
que ambos realizaron en el taller de Ginard entre los
afios 1996 y 2000. En 2006 el juzgado de Manacor
desestim6 su demanda, considerando al artista de
Felanitx como Unico autor de las piezas.







Interiorizar el método de construccidén en barro es como aprender a montar en bicicleta,
al principio todo tu ser se implica en mantener el equilibrio mediante el pedaleo y el manejo del
manillar, y el paisaje que te rodea pasa inadvertido. En cambio, cuando asimilas esa actividad,
eres capaz de pasar a otro nivel de conciencia, sentir el aire rozando tu cara, el olor a hierba
fresca, escuchar el sonido de la tierra cediendo a tu paso. Descubrirse en un nuevo estado
de percepcion posibilita adentrarnos con plena conciencia en una experiencia completamente
desconocida. Dado que el hacedor ya no necesita focalizar toda su atencidén en la ejecuciéon
de los churros o en coser” las piezas, puede ahora explorar el recorrido de sus dedos por la
superficie, el enfriar del barro al secarse o el sonido Unico de la ceramica salida del horno. An-
teriormente, hemos observado como partir de un fin prefijado coarta la libre generacion de las
formas, y como esta inmovilizacidn en el desarrollo del trabajo proviene del miedo al error, a no
lograr lo que esperamos o esperan de nosotros. Lo que es mas, en virtud de dichas reflexio-
nes, podemos afirmar que comenzar la obra partiendo de su estructura material sin reparar en
imposiciones externas, promueve la libre indagacion y el trabajo activo alejado de la conten-
cion. Si nos olvidamos de toda funcionalidad y exigencia de seriacion, podemos permitirnos
estirar, retorcer y horadar el barro siguiendo nuestra impulsion interna o incluso reestructurar
la forma a través del dibujo con las pastas, barbotinas y engobes que actuan como una segun-
da piel y propician la consecucion de un alfabeto grafico que enriquece la pieza. No obstante,
no debemos olvidar que “no sirven para la escultura los recursos chillones, el colorinche, los
contrastes de color. Lo que el escultor no pueda decir por medio del lenguaje de la forma, no
lo podra decir a base de color™®, De todo esto se desprende la necesidad de alejarnos de las
imposiciones propias de la ceramica seriada o0 semiseriada para poder atender a las vicisitudes
del proceso e iniciar con ello una reflexion asentada en la constante armonia entre nuestra
mano y el barro, que faculte nuestra progresiva inclusion en el flujo expresivo del acto creador.

7 En ceramica se conoce como coser a unir dos par-
tes de una pieza mediante la realizacion de sendas
incisiones -preferiblemente con un elemento no me-
talico, en cada una de las fracciones, que posterior-
mente se pincelaran con barbotina antes de proceder
a la unién.

¢ FERNANDEZ CHITI, J. Op. Cit., p.202.



La forma emergente designa a un conjunto de piezas cerdmicas que exploran la re-
lacion entre el dibujo expresivo y la escultura de modelado. Alejados del convencionalismo
utilitario, estos trabajos son consecuencia de la praxis fluida de las propuestas metodoldgicas
de Rodriguez Lebn, que pondera el devenir del proceso frente a cualquier resultado prefijado.
Como afirma Sanz Lobo®, los problemas en el arte no se corresponden con los presentes en
otros campos de investigacion, como el cientifico o el matematico. En este sentido, nuestras
figuras no son materializaciones de un disefio previo ni de ningun proyecto artistico, ni tam-
poco aspiran a la resolucién de un problema concreto. Son, por contra, indagaciéon continua,
evocacion de esas formas cotidianas interiorizadas mediante el trazo, que germinan y se au-
toconstruyen a través del didlogo constante, profuso y atento entre el barro y nuestra memoria
tactil. Con el desarrollo de nuestro trabajo recuperamos al tacto como almacén de experiencias
sensoriales, como “la modalidad [...] que integra nuestra experiencia del mundo con la de no-
sotros mismos”®. Percibir, relacionarnos a nivel piel, implica una conexién intima con nuestro
entorno que supone no s6lo armonizar con el lenguaje del barro, sino fundirse con él. Para
ello, creamos nuestras ceramicas a través de la construccidbn manual, pausada, alejada de las
prisas que exige el mercado de la ceramica utilitaria y que propicia un constante aprendizaje
que evidentemente no finaliza con la quema.

En este quehacer experiencial, la reflexién tebrica no puede ser en ningun caso pre-
via a la formacion de estas piezas, sino que son ellas las que nos conducen a una busqueda
incansable de nuevas e infinitas problematicas. Por ello es a través de la propia experiencia
artistica que nos disponemos a matizar ahora algunos ejes centrales de nuestra obra. Inicial-
mente planteamos este Trabajo Final de Master como una materializacion escultérica de los
preceptos asimilados en el dibujo expresivo, empleando para ello el modelado tanto de la cera
como del barro. Iniciamos un desarrollo en paralelo en el que se iban alternando indistintamen-
te los dos lenguajes, tanto la microfusion como la ceramica, del que pudimos extraer una serie
de conclusiones que nos facultaron tanto para delimitar al &mbito ceramico nuestro campo de
estudio como para senalar otras futuras vias de investigacion. Dentro de ese marco, indaga-
remos a continuacién en cdmo asumimos esta actitud fluida como origen de nuestra obra, en
la evolucidn constante de nuestro aprendizaje, asi como en nuestra completa simbiosis con la
materia.

% SANZ LOBO, E. Procesos creativos, problemas y
arte, p.55. En: La investigacion en las Artes Plasticas
y Visuales. Actas congreso INARS, 2003.

100 PALLASMAA, J. Op. Cit, p.57.






Como hemos observado en anteriores apartados, en la ensefianza artistica conviven
dos metodologias claramente diferenciadas: la que prima el reconocimiento frente a la que
pondera la accion del trazo expresivo. Con esta ultima nos alejamos de la hegemonia visual
propia de la identificacion. Sus lecciones son una verdadera oda a la hapticidad, una invitacién
a alejarnos de las inercias para ahondar en las cualidades materiales del medio. Podriamos
decir que este grafismo agrupa dos de las categorias creadas por John Berger, los estudios
y los creados de memoria. Este autor distingue en su libro Sobre el dibujo entre tres tipos
de dibujos. Los primeros, realizados como esbozos previos a un trabajo, son los conocidos
como bocetos; otra categoria la constituyen los estudios, que interrogan a las formas y las
cuestionan, mientras que la Ultima tipologia agrupa a aquellos trabajos realizados de memoria,
como una “forma de recopilar y guardar las impresiones y la informacion”'®'. Los preceptos de
Rodriguez Ledn defienden la necesidad de asumir esta practica como un compromiso vital,
que estudie y aprehenda las formas que nos envuelven, ajena a cualquier pretension de lograr
un acabado que se pueda considerar por el imperio de la visualidad, bonito. A través de este
estudio sensorial de nuestro contexto desarrollamos una memoria tactil que emerge en toda
creacion artistica posterior. Un caso sumamente vinculado a esta manera de entender el dibujo
es el de Francisco de Goya. Sus grabados, aguadas y sanguinas son verdaderos catalizado-
res de la violencia presenciada, se alejan de la “plasmacidn exacta de la realidad vivida para
adentrarse en la recreacion alegorica de lo visto a la luz de su imaginacion”'®. A través de la
linea, Goya interioriza la miseria, los desastres, el hambre, las guerras, un contexto feroz que
rezuma en cada pincelada de sus pinturas negras.

9 BERGER, J. Sobre el dibujo, p.38.
192MATILLA, J. M.; MENA MARQUES, M. Goya: dibu-
jos. Solo la voluntad me sobra, p.31.




Para asumir esta nueva dimension grafica e inducir cualquier cambio significativo de-
bemos ser capaces de alejarnos de la comodidad, de lo conocido, derruir todo lo anterior
y partir desde nuevos cimientos, sin olvidar que “hay en cada experiencia un elemento de
padecimiento, de sufrimiento en sentido amplio, de otra manera no habria incorporacion de
lo precedente”®. Anteriormente nuestro acercamiento al modelado se habia dado también
desde la perspectiva copista. Para la creacion de una pieza se planteaba como imprescindible
la presentacion de bocetos previos; el proceso no era entonces mas que un medio para lograr
-0 no- el tan anhelado desenlace final. Todos los imprevistos, lejos de ser aprovechados se
asumian como un error, como una tara nuestro camino y por ende, se desechaban. Con ello,
lo Unico que se lograba era anular por completo nuestra relacion tactil con el barro. Contra-
riamente, nuestras piezas evidencian la necesidad de incurrir en la reveladora experiencia de
la creacion consciente que atendiera a la percepcidn sensorial, como es el caso de La huella
del gesto. Compuesto por dieciocho fragmentos, este mural nos permitié asimilar el lenguaje
ceramico a través de la manipulacion grafico-escultorica de las distintas pastas y 6xidos colo-
rantes. Al mismo tiempo, trabajar con este formato nos exigia resolver cada una de las piezas
tanto individualmente como en su relacion con el todo, hecho que posibilitd el desarrollo de
numerosas alternativas plasticas y nos permitié enriquecer nuestro alfabeto grafico.

Pese a que la creacion de esta obra ceramica surgio de la practica cotidiana del dibujo,
después de los primeros momentos de euforia nos dejamos imbuir por el torrente de sucesos
que es la vida, alejandonos de su practica. No estdbamos todavia en virtud de atender a tan
vital compromiso. Como hacedores, nos creimos capaces de sortear tan esencial quehacer,
adentrandonos sin suficiente indagacion grafica en la construccidon de nuestras ceramicas.
Esto condujo a la formacidn de piezas inconsistentes, donde se repetia reiteradamente el mis-
mo patron, dado que se habia obviado, como defendia Vigotsky, que “necesidad y deseo nada
pueden crear por si solos, son meros estimulos, meros resortes. Para inventar se necesita
ademas otra condicion: el surgimiento espontaneo de imagenes”'®. Afos después de aquellas
lecciones, durante nuestro segundo viaje a México, la vida nos guié a adentrarnos de nuevo
en el lenguaje de la linea, hasta asumirlo como una necesidad vital. Era el tiempo de com-
prometerse verdadera y conscientemente, sin excusas, con su practica diaria. Al tiempo que
comenzamos a discurrir por todo lo que nos rodeaba nuestro cuerpo se nutria de las formas,
asumia su entidad, su peso, tacto, olor, forma, direccion... realmente es el dibujo mas sencillo,
alejado de toda pretensién, aquel que te reconforta y te llena el alima. Este nuevo contexto nos
llevo a dotar de un valor incalculable a esos cuadernos, fieles acompanantes, en los que se
quedd grabada para siempre el alma de la estufa, de aquel paisaje o de la figurilla de madera
que aguardaba en la estanteria a ser dibujada de nuevo. Cuando acaecio esta revelacién, to-
dos nuestros cimientos fueron finalmente derrocados, nos descubrimos al otro lado del océano
recorriendo con nuestro lapiz cada pequefa o gran cosa y regresamos con la memoria a flor
de piel y la firme conviccion de que el gesto era origen no s6lo de nuestra practica artistica
sino de todo nuestro ser, pues la forma expresiva es ciertamente una “concepcion de la vida,
la emocion, la realidad interior” 1%,

18 DEWEY, J. Op. Cit., p.43.
104\VIGOTSKY, Op. Cit., p.36.
15 | ANGER, S. Op. Cit., p.34.



Figura 56. Maria Garcia Sanchez, Cuaderno de México, la estufa,
carboncillo sobre papel Kraft, 2019.




Arno Stern distingue en su libro Del dibujo infantil a la semiologia de la expresion dos
clases de trazos, el trazo-comunicacion y el trazo-expresion. Dentro de la primera tipologia se
enmarcan los bocetos o estudios preparatorios que a menudo se demandan previa realizacion
de una obra o concesion de un proyecto artistico, con los que se aspira a concretar, incluso
con mediciones y cotas, la apariencia que ésta tendra finalmente. Durante nuestros primeros
afnos de educacion artistica, se nos instaba, antes de comenzar la ejecucién material de una
pieza, a definir la forma externa del modelo de referencia a través del contorno y las propor-
ciones. En efecto, los bocetos todavia hacen las veces de un contrato vinculante, tal y como
se puede apreciar en la réplica del busto Pirson que se demanda todavia en la ensefianza
de primer afo. Su ejecucion se inicia no en el encuentro tactil con en fango, sino con la copia
grafica del la apariencia del referente de yeso. Se continuara el proceso con un modelado que
repara de nuevo y en exclusiva, en su aspecto, olvidandose por completo de la hapticidad
intrinseca a este procedimiento. La aplicacion de esta metodologia constituye una evidencia
manifiesta de que “una tradicion mal entendida, de hecho, es la causa de esta situacion [...]
Repetir un momento pasado de la tradicidn no es seguir la tradicion. La tradicion se renueva
cada dia”'%. Llama la atencién que aun hoy se emplee este método eminentemente visual para
acercarnos a la experiencia escultérica, pues lo Unico que logra es desvincularnos totalmente
de la materialidad del medio, suprimir la empatia y eliminar cualquier posibilidad de proyec-
cion sentimental. Cuando erradicanos la concepcion del dibujo como boceto y atendemos a
esa relacion sensorial, posibilitamos la percepcion plena del contexto y con ello emanacién de
imagenes plasticamente significativas, debido a que “para nacer, la forma debe separarse del
pensamiento y apoderarse de la materia”'®”. Mientras, el trazo-expresion de Stern se relaciona
con la libre construccion de las formas a través de la accion de nuestro cuerpo, guiado Unica-
mente por la impulsion interna y la atencidn al material.

Como podemos inferir de la conexion entre las imagenes de nuestros cua-
dernos y nuestra produccidbn ceramica, mediante el gesto activo creamos esa me-
moria tactil que hace surgir durante el modelado formas por completo inimagina-
bles, imprevistas y completamente genuinas. Los trabajos que generamos a través del
boceto los percibimos ahora contenidos, pues en todo momento estdbamos pendien-
tes de lograr una réplica adecuada, como es el caso del ya mencionado busto Pirson.

8 MUNARI, B. Artista y designer, p.42.
197 MEDIAVILLA, C. Op. Cit., p.284.
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Los bosquejos realizados para esta labor, carecen por completo de informacién gra-
fica que evidencie una indagacion en la estructura interna del referente -irbnicamen-
te ésta si se emplea en el modelado posterior- el descubrimiento de las rugosidades
de la superficie, un recorrido consciente por las concavidades y convexidades de la ca-
beza, una memoria tactil de las rectas y curvas que la conforman. Por ende, al no descu-
brir la forma en su plenitud, carecemos de recursos plasticos y emocionales para atender
a su modelado. Los esbozos “no llegan a realizar jamas los esfuerzos intelectuales y emo-
cionales necesarios para captar la forma en toda su realidad espacial’’®® dado que se fo-
calizan en el analisis objetivo e infravaloran a la linea como exponente del impulso vital.

1% MOORE, H. Op. Cit, p.13.



Frente a esta visidn, el dibujo expresivo permite un acercamiento tridimensional a las
formas al trascender lo anecdético mediante el desarrollo de la construccion intrinseca, y ex-
plorar la forma desde su estructura conociendo sus direcciones, sus concavidades y convexi-
dades, sus ritmos internos. Un ejemplo de la aplicacién de esta metodologia lo hayamos en la
construccion de Como para su trompita. Esta ceramica comenz6, como lo hacen las buenas
peliculas, sin expectativa alguna de resultado; su final, a menudo incierto, es tan soélo la cul-
minacion de todas las tomas sucedidas en el tiempo que duré el filme. Durante el modelado
sobrevienen innumerables imprevistos, se suceden tantos cambios, que los esfuerzos realiza-
dos para acotar el fruto de nuestra accion resultan completamente hueros. Verdaderamente
ésta es la naturaleza de la vida misma. No importa cuanto nos esforcemos en planificarla, en
establecer un rumbo fijo, finalmente nuestra existencia no es mas que una sucesion de impre-
vistos e incdgnitas. Del mismo modo que ocurre en la creacion artistica, depende de nosotros
decidir si hacemos de ellos una limitacion paralizante o una oportunidad. En estas situaciones,
no debemos ignorar a Burgeois cuando afirma que “un escultor tiene derecho a cortarlo y reor-
ganizarlo todo. Es la definicibn misma de la escultura”. Por consiguiente, cuando al finalizar
el modelado de Cémo para su trompita nos percatamos de la simetria de la forma, decidimos
arrancar las chimeneas y revertir las concavidades. Estos cambios propiciaron la emersidén una
nueva estructura con abundantes matices que son evidente consecuencia de la asimilacién
tactil de la realidad, como se evidencia también en otros trabajos como Retrato de mi chango,
que nos conecta directamente con varias de las creaciones zapotecas, mixtecas y teotihuaca-
nas dibujadas en el Museo Nacional de Antropologia de la Ciudad de México.

109 FREMON, J. Op. Cit., p.65.



Figura 59. Maria Garcia Sanchez, Cuaderno de méxico. Parte de instrumento musical, Oaxaca,
barra grasa sobre papel Kraft, 2019.




Nunca sé como sera una pieza hasta que siento en mi interior que el proceso ha llega-
do a su fin. A veces me aterra arrancar una chimenea, horadar la supetrficie, estirar las
paredes, sesgar. El miedo al error me paraliza. Entonces dibujo. La parélisis se aleja,
puedo ya actuar decidida.

Escritas en nuestro ajado cuaderno marrdn, estas palabras reflejan los miedos e in-
quietudes que nos invaden durante la construccion de nuestras ceramicas. Cuando inicia-
mos una pieza de gran formato, generalmente partimos de una plancha circular. Después la
vamos construyendo, en un juego con la gravedad asimos el espacio. Quitamos, ponemos,
dentro, fuera; percibimos el aire que acoge en su seno. Entonces la observamos, nos ha-
bla de nuevo y algo en nuestro interior tiene en ese momento el veredicto, se acab0, no se
acabé. Cuando la duda se sucede, como en Huero, la incertidumbre nos invade y el desaso-
siego irrumpe con fuerza. Si nos exploramos en esta inercia dubitativa, nos percataremos
de que nuestra pardlisis radica en el miedo a no obtener la figura que esperabamos, que
concuerde con la expectativa que, inconscientemente, nos habiamos creado sobre ella. En
ese preciso momento nos obligamos a retroceder al origen, al gesto grafico entendido como
un descubrimiento continuo que nos exige una atencion sensorial plena y nos permite per-
cibir las formas alejados de la necesidad de “resolver ningun problema previo, con el Uni-
co deseo de usar el lapiz y el papel, y trazar lineas [...] sin ningln proposito consciente”"°.
El dibujo sensitivo nos invita a superar las inclemencias de la utilidad, evidenciando no sélo
las cualidades materiales de la pieza sino también sus carencias, las posibles simetrias y
repeticiones, la construccion automatica de chimeneas. Esta préactica elimina nuestro miedo
al error y nos hace aventuramos con determinacién a construir a través de la destruccion.

10 MOORE, H. Op. Cit., pp. 37-38.
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Como hemos referido en anteriores ocasiones, el trazo es para nosotros una forma
de aprehender la realidad. Nos ayuda a observar las formas con detenimiento, a asimilarlas y
a conocer por ende las posibilidades plasticas que nos brindan. Si volvemos la mirada hacia
nuestra produccion, Hueroy Traqueotomia son un fiel reflejo de la asimilacion de este proceso
de retroalimentacion. Ambas emergen de una pieza de gran formato que debid ser sesgada
mucho antes, y que gracias a esta practica pudimos convertir en dos formas autbnomas y plas-
ticamente veraces, como atestigua otra de nuestras reflexiones sobre el propio quehacer.

En estas cinco horas de trabajo he podido sentir que a la pieza le faltaba altura. Desde
hacia algunos dias percibo una necesidad de separarla, de dividirla en dos. Sin em-
bargo, me ha frenado mi parte racional. Las expectativas de crear una pieza grande
han impedido que tome antes esta decisiéon. De nuevo me reafirmo, y creo que ése es
el verdadero aprendizaje que otorga esta pieza, en que las expectativas coartan por
completo la libre generacion de las formas. Te hacen vacilar e impiden que entres en
el flujo creativo. El dibujo es mi sostén en esos momentos, pues me aleja de cualquier
pretension del resultado y me invita a explorar la forma desde otra perspectiva, podria-
mos decir que mas sincera.

Ciertamente, sélo el dibujo nos permite regresar a ese estado de flujo donde “las personas se
hallan tan involucradas en la actividad que nada mas parece importarles; la experiencia, por
si misma, es tan placentera que las personas la realizaran incluso aunque tenga un gran cos-
te, por el puro motivo de hacerla”"'. Como se infiere de la construccion de estas dos piezas,
no existe error mayor que comenzar una obra pensando en como sera. La figura que originé
ambas formas se plante6 como un trabajo vertical de gran formato, con un contrapeso en su
base y sendos salientes en la parte superior. El deseo de generar dicho saliente nos condi-
cion6 desde el principio. Casi desde entonces intuimos que algo en la forma no fluia, algo no
estaba en consonancia con el material, su presencia se percibia incluso forzada. Tumbamos
la pieza, la agrandamos por su lado inferior, la levantamos de nuevo, continuamos el ascenso
de sus chimeneas. Todas ellas alteraciones nimias ocasionadas por el apego al resultado, que
nos impedia tener el impulso vital para acometer los tan necesarios cambios estructurales.
Durante el modelado observabamos la pieza e intuiamos que la forma no era plasticamente
convincente, tampoco nos sentiamos identificados con ella, pero nuestra mente racional nos
repetia una y otra vez, sigue, ibamos a hacer una pieza grande. Es en ese momento, cuando
adquiere especial relevancia el recorrido de nuestra mano como indagacion, pues es a través
de él como logramos alejarnos de nuestra racionalidad y retornar al estado de flujo.

MCSIKSZCNTMIHALYI, M. Fluir, p.23.



Durante afios hemos sido participes de como el deseo de control férreo sobre to-
das las fases del proceso creativo limitaba enormemente nuestras acciones. Cuando aspi-
ramos a un control total sobre la obra final, lo Unico que conseguimos es que las formas
se generen en la contencion. Habida cuenta de que esta pretension es completamente uté-
pica y ajena al medio, resulta evidente que si nos enfrentamos a la creacién de una pie-
za artistica desde la contencidn y racionalizamos fase del desarrollo para que todo se ajus-
te a nuestras expectativas como si de ingenieros nos tratasemos, no podremos en ningun
caso establecer un vinculo emocional con el leguaje artistico. Consecuentemente, des-
atender a la materia e imponerle nuestras exigencias, conlleva una total desconexion sen-
sorial, pues “donde no hay administracion de las condiciones objetivas, ni un modela-
do de los materiales, con la intencion de dar cuerpo a la excitacion, no hay expresion”''2,

El término expresidon contiene implicita la palabra accién, relacion que se recoge inclu-
sive en una de las acepciones de la Real Academia Espafona, donde se la define como la “ma-
nifestacion de los afectos y de las emociones por medio de la gesticulacion”'3. Por contra, en el
ambito artistico se nos ha mostrado este acto como una técnica, una forma de elaboracidén que
podemos o0 no emplear en nuestro trabajo. Reflejo de ello es el lugar que se le otorga a la linea
expresiva en el ambito académico. Nos adentramos en su practica sin estructura metodolégica
alguna, sencillamente dibujamos con una linea aparentemente espontanea sobre los mismos
preceptos del reconocimiento, sin saber que ambas visiones son por completo incompatibles.
La verdadera exteriorizacidon parte de la accion, del impulso interno, “la «espontaneidad» es el
resultado de largos periodos de actividad, o de otro modo es tan vacia que no es un acto de
expresion”''4. No podemos pretender, como ocurre en tantas ocasiones, crear obras fluidas,
convincentes y expresivas sino se encuentra implicita la elaboracion. En esta sociedad de la
inmediatez, todos los logros se pretenden alcanzar en el acto; sin embargo, cuando compren-
demos que el verdadero aprendizaje se encuentra en el camino y no en la meta, nuestro modo
de enfrentarnos al acto creador, cambia. Ejemplo de ello son nuestros cuadernos, donde el
dibujo no se realiza para los demas, para ser visto ni expuesto, sino que es en esencia un que-
hacer intimo y comprometido. No aspiramos en ningun caso a que todas nuestras imagenes
sean buenas o bonitas, el fin se encuentra en el desarrollo de la memoria tactil. Al asumir este
hecho, se comprende que de ninguna manera los dos, tres o diez dibujos que hagamos seran
excelentes. El gran beneficio de dicha practica diaria recae precisamente en que nos permite
alejarnos de la pretensiones y focalizarnos en el la accion del trazo y no en si el desenlace
satisface 0 no nuestras expectativas. Asi, si observamos y analizamos con detenimiento aque-
llos aspectos de nuestro trabajo que realizamos de forma automatica y que son contrarios a la
expresividad, podremos evolucionar hacia trabajos autbnomos y graficamente consistentes.

"2 DEWEY, J. Op. Cit., p.71. _

"3 REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de la
lengua espafiola. Disponible en: <https://dle.rae.es/
expresi%C3%B3n?m=form>.

"4DEWEY, J. Op. Cit., pp.82-83.






En nuestra creacion ceramica, por su propia naturaleza pausada, se halla perfecta-
mente referenciada esta problematica. Las piezas que presentamos son consecuencia de la
asuncion de la relevancia vital del medio como parte activa, experiencial. A menudo los ar-
tistas que participan del juego del mercado del arte se hacen servir de herramientas mas o
menos desarrolladas que desconocen por completo. Desde nuestra experiencia, asumimos
como hecho irrefutable que para poder expresarse mediante un lenguaje es necesario cono-
cerlo, entender su comportamiento, su resistencia, maleabilidad, las posibilidades que nos
brinda. Hannah Arendt y Robert Oppenheimer refieren perfectamente esta problematica al
afirmar que “en general, las personas que producen cosas no comprenden lo que hacen”'s;
muchos escultores, grabadores o hacedores de libros, no conocen al material con el que tra-
bajan y por ende jamas podran expresarse en él. La ceramica es ductil, agradecida, fuerte,
decidida, pero es también fragil, delicada y tenaz. Si no la tocamos, la tenemos en nuestras
manos a diario y observamos cdmo se comporta al doblarse, al estirarse, cdmo se contrae
con el calor, como huele cuando se mantiene fresca o lo mucho que le disgustan las corrien-
tes de aire, no podremos conocerla ni establecer una comunicacion trascendente con ella.
Cuando entendemos el fin como una mera consecuencia del proceso y ponderamos la sen-
sorialidad del barro podremos hacer de los hechos inesperados, los conocidos errores, una
oportunidad de cambio, de mejora, de aprendizaje. En Cadaver con lengua se revela perfec-
tamente esta asuncion del cambio y la destruccion como partes vitales de su construccion.
Tras haber dibujado una serie de queseras esparnolas de la Edad del Bronce que posee el
Museo de Prehistoria de la ciudad de Valencia, comenzamos a generar esta pieza teniendo
presente la posibilidad de formar receptaculo cilindrico que se abria en su parte superior.

15 SENNETT, Op. Cit,, p.11.






Conforme ibamos avanzando en su creacion descubrimos que esta posibilidad habia pasado
a ser un imperativo, nos estdbamos supeditando a alcanzar un esquema mental prefijado, un
problema inexistente estaba coartando nuestra accion. En este sentido, debemos recordar
que el aprendizaje significativo se alcanza cuando somos capaces de adquirir consciencia de
nuestras inercias y logramos romper con ellas en un acto creador que no es sino reflejo de
nuestra pulsion interna. Cadaver con lengua es reflejo de este impulso genuino, se acab6 de
formar en un arrebato espontaneo, brusco, fruto del deseo de desprendernos de esas inercias
limitantes. Literalmente rompimos la pieza, desvinculados como estdbamos del miedo al error
la destruimos asumiendo esta fase como parte del aprendizaje. Cual fue nuestra sorpresa al
observar que una forma nueva emergia de tal accion y transformaba nuestra energia en ex-
presion genuina. Asumimos con esto que el verdadero acto expresivo es aquel que ni siquiera
se plantea serlo. Es una creacion que no trata de imponer sus exigencias al medio sino que
atiende a las oportunidades que éste le otorga, que se enfrenta a su creacion con humildad, sin
expectativas ni aspiraciones de grandeza. Debemos entender que la ceramica es eso, asir el
barro, tocarlo,“ensuciarse las manos. Hay que meterse hasta adentro, sélo asi se lo conoce”"®,

16 PUGA, M.L. Op. Cit, p.61.



En esta sociedad capitalista avida de productos de consumo, es facil recaer en las
inercias del rendimiento que con tanta vehemencia exige el mercado. En el ambito ceramico
encontramos un claro ejemplo en la seriacion a través de moldes, como también lo fue en
su momento la ideacién del torno eléctrico, que permite crear con rapidez formas redondas.
Ambos son procedimientos en los que interviene el factor tecnolédgico y resultan sumamente
rentables a nivel cuantitativo, pero no son tan ricos “como los métodos puramente manuales, si
bien estos Gltimos son un fracaso desde el punto de vista comercial. Pareceria que en la vida
debiéramos siempre optar por lo cualitativo o lo cuantitativo”'”. La pausa que requiere el traba-
jo de construccion manual fomenta la reflexion sobre el propio quehacer, pues aqui no aplican
los procedimientos automaticos propios de la fabricacion en serie, la rentabilidad pasa a un se-
gundo plano y la forma emerge libremente de las necesidades del propio medio. Son nuestras
manos, extension de todo nuestro ser las que presionan el barro, lo golpean, afinan, horadan y
cosen. Con ellas creamos piezas cuyo resultado es solo la culminacion de un proceso creativo
que ha tenido tiempo de madurar la forma, de destruir, construir y sintetizar. Seran siempre
piezas Unicas en tanto que evidencien ese recorrido de nuestro gesto por la superficie, del
mismo modo que los textiles de Burgeois seran siempre suyos y sélo suyos, porque “cuando
Louise cose, el hilo y la aguja son como un lapiz con el que dibuja, es un gesto insustituible™"'®.

"7 FERNANDEZ CHITI, J. Op. Cit., p.69.
118 FREMON, J. Op. Cit., p.66.




Si cuando creamos partimos de una imposicién previa y no entramos en comunion
con el fango, nuestras formas acaban por destruirse para volver a nacer como obras auténo-
mas, alejadas de cualquier pretension externa. Reparar en los requerimientos del barro exige
de una atencién plena, de un esfuerzo constante por percibir nuestras inercias y prescindir
de todo lo ajeno a su estructura. Por ello, cuando hablamos de la emersion de las formas,
lo hacemos en tanto que asumimos que el cuerpo ceramico debe ser el niucleo de la crea-
cion. Hallamos evidencia de esta cohesion con el material en Negras colinas. Partimos de
una plancha, mediante churros asimos después el vacio, la figura juega con la gravedad,
si la subimos demasiado antes de que seque, caera hacia un lado, tal vez se desfondara.
Al tiempo que asimilamos esta caracteristica material del barro, su peso, flexibilidad y re-
sistencia, la senda se bifurca. Si tomamos el camino de la pausa, la pasta secara lo sufi-
ciente para poder elevarla sin que la gravedad actue. Por contra, hacerlo estando el cuerpo
fresco todavia, no es necesariamente indicio de una destruccion inmediata de la obra, sino
que esta opcidon considerada como un grave error por la vertiente mas ortodoxa de la cera-
mica, propicia la creacién de formas que dificilmente podrian darse de otro modo y ni que
decir tiene que en ningun caso se lograrian planificar. A pesar de que muchos procedimien-
tos que acometemos no serian jamas aprobados por un ceramista convergente, estos dog-
mas del buen hacer tan extendidos en el ambito ceramico nos conducen irremediablemente
“hacia el mundo esquematico y desintegrador del racionalismo estatico, y nos separan de lo
escultérico y dinamico, de la concepcion espacial de la vida, de lo tactil, de lo sensible”"®,

"® FERNANDEZ CHITI, J. Op. Cit., p.211.



Si la gravedad es parte inseparable de nuestra existencia, ¢por qué separarla de la crea-
cion ceramica? La sociedad actual, racionalista y utilitaria, inmersa en la voragine diaria de
imagenes, demanda continuamente formas faciles de consumir. Esto se refleja en los tra-
bajos simétricos, pulcros y homogéneos que conforman el grueso de productos ofertados
por el capital. Contrariamente a estos requerimientos, nuestro trabajo revela, especialmente
en las piezas mas grandes, la fuerza de la gravedad, la naturaleza de la asimetria, el gesto
creador. No en vano parten de la escucha al material, de la unién entre el fango y la mano,
como se revela en Como pajaro sin cabeza. Esta pieza alargada se inclina y retuerce en
busca del equilibrio, amenazado por las protuberancias que lo invaden, bultos que no son
sino consecuencia de atender a los requerimientos de la propia forma. En su emersién, la
forma, desestabilizada por las cabezas que le insertamos en nuestro impulso creador, ame-
nazaba con autodestruirse; esa no era su naturaleza. Para evitarlo, arrancamos los cuellos
y dejamos tras de si, ancladas, las tumoraciones que ahora la invaden. Con ello evidencia-
mos que construir una pieza de dentro hacia fuera es sinbnimo de hacerlo atendiendo a su
dindmica interna, requiere por tanto de estar constantemente a la escucha, apartar nues-
tro ego y aceptar que dependemos del medio tanto o0 mas que él necesita de nosotros.







Tradicionalmente el uso de 6xidos, engobes y esmaltes se ha relacionado con el aca-
bado final de una pieza, como un elemento decorativo. En cientos de manuales ceramicos
se propone aplicar los engobes cuando la pieza se encuentre en dureza de cuero, es decir,
practicamente seca pero sin llegar a estarlo, del mismo modo que las ceramicas se esmaltan,
de forma generalizada, tras el bizcochado'?'. Esta disociacion entre el modelado y la aplicacion
de engobes y esmaltes conlleva que éstos ultimos no formen parte de la estructura intrinseca
de la obra, sino que se conviertan en mera ornamentacion. En nuestra escultura ahondamos
en este dilema e indagamos en la existencia de una relacion insondable entre el modelado
del barro y el dibujo con materiales ceramicos. Explorar este vinculo es para nosotros un
viaje infinito, un descubrimiento constante, en él radica la esencia de nuestro quehacer. El
recorrido que ahora analizamos se inicid con La huella del gesto, donde pudimos profundizar
en las caracteristicas del trazo tridimensional a través de la mezcla de pastas, barbotinas y el
bibxido de manganeso. Hace ya casi un afio retomamos la creacion ceramica con voluntad de
indagar en las capacidades expresivas del barro en su relacién con el dibujo expresivo. Este
método propone, como se exponia en anteriores capitulos, el desarrollo de un alfabeto grafico
que aporte entidad plastica a las imagenes a través de los cambios de direccidn, intensidad,
forma y tamano. De igual forma abordamos esta problematica del contraste en nuestra obra
escultérica, ya que este principio “siempre se verifica y aparece como el elemento mas inamo-
vible, como el comun denominador de las artes plasticas en su conjunto”'?2. Para desarrollar
el alfabeto grafico en ceramica partimos de la extrapolacién al modelado de estos preceptos,
atendiendo a la relacidn entre la figura y el espacio que la circunda, a sus concavidades y con-
vexidades, a la asimetria y la asuncién de su caracter tridimensional. Con Acunado iniciamos
esta serie de piezas que profundizan en este grafismo a través de diversas pastas y materias
tintantes, como el 6xido de hierro o el de cobalto. Trabajamos con la mezcla de los cuerpos
ceramicos dejando emerger las formas de la propia pieza, con una linea que atiende a la pro-
yeccion emocional'® de las distintas ondulaciones, oquedades y abultamientos de la figura.

que la de maduracion.
22 MEDIAVILLA, C. Op. Cit., p.13.

la capacidad creadora, pp. 255-261.

21 Se conoce como bizcochado a la primera quema
del barro, generalmente a una temperatura menor

23 Cuando hablamos de proyeccién emocional lo ha-
cemos en relacion a los preceptos desarrollados por
LOWENFELD, V.; BRITTAIN, W. L. en Desarrollo de



En lo que se refiere al empleo de esmaltes, éste vino dado por la necesidad de rees-
tructurar Sostén. Fue nuestra primera pieza construida con pasta negra e inconscientemente
decidimos dibujarla con bioxido de manganeso, sin advertir que el propio cuerpo ceramico
contenia ya unas cantidades extraordinarias de este 6xido colorante, que era precisamente
el que le aportaba ese color. Esta pieza constituye pues un ejemplo extremadamente clarifi-
cador de la necesidad del hacedor de atender a las cualidades materiales de cada lenguaje,
de desarrollar “una comprension instintiva del material que emplea, de su uso mas adecua-
do y sus posibilidades”?*. Dado que desconociamos el comportamiento quimico del cuerpo
ceramico, nuestra pieza quedd completamente negra con la quema y decidimos reestructu-
rarla con esmaltes en busca de esos matices perdidos. No obstante, debemos recordar que
la expresion de una obra radica en el trazo activo, decidido, enérgico, que da origen a las
formas y en este sentido el esmalte no constituye la mejor via para mantener presente nues-
tra gestualidad. Impotentes veiamos como en diversas ocasiones la intensidad de nuestro
grafismo se diluia al vitrificarse el esmalte en el horno, como se evidencia en Negras Coli-
nas. Matices que si se registraban con otros procedimientos, especialmente con el uso de
engobes, ya que este material “es como una piel. Se le pega a la pieza como una piel”?.
Hallamos un claro ejemplo del trabajo con engobes en Este era un pez cacarizo, donde cada
gesto, cada pincelada se recoge en la superficie e interactia en su creacion con el cuerpo
ceramico, propiciando la emersion de una forma autonoma, vital y eminentemente tactil. De
estas consideraciones podemos inferir que el lenguaje ceramico es un medio excepcional-
mente idoneo para el desarrollo del alfabeto grafico. Los dibujos con engobes, barbotinas y
cuerpos ceramicos; los horadados, rasgados, hendidos y vaciados, los surcos y abultamien-
tos. Son inagotables los recursos que posibilitan un infinito desarrollo de la riqueza plastica
en el ambito ceramico. Nos encontramos ante ese hallazgo del problema que planteaba Sanz
Lobo'?, pues se extiende ahora frente a nosotros una ilimitada fuente de recursos para con-
tinuar explorando la estrecha relacién entre el dibujo expresivo y la escultura de modelado.

24 MOORE, H. Op. Cit., p. 60.

25 PUGA, M.L. Op. Cit., p.81.

126 Al respecto véase SANZ LOBO, E. Procesos crea-
tivos, problemas y arte, pp. 51-56. En: La investiga-
cion en las Artes Plasticas y Visuales. Actas congreso
INARS, 2003.







En el ambito artistico hallamos, cada vez con mayor frecuencia, claros indicios
de la fagocitacién del capital, que amenaza con invadir todas las facetas de nuestro ser
y nos alienta a participar de una entidad basada en la utilidad y el rédito. Frente a esta
sociedad del rendimiento, el arte tiene la obligacion de exaltar una vision cualitativa de
la vida, de ahondar en la utilidad de lo inutil que promulga Nuccio Ordine, de ponderar
el como sobre el qué. En este sentido, nuestro trabajo recupera, a través del dibujoy el
modelado ceramico, la sensorialidad del trazo activo alejado de la funcion identificativa
que promulgan las ensefianzas mas ortodoxas. Como hemos podido observar a lo lar-
go de nuestro escrito, gran parte de la metodologia artistica encuentra su asiento en la
consecucidn del reconocimiento y parece estar mas validada en tanto que se estructu-
ra en base a unas expectativas consolidadas. Todo ello parte, en un ensalzamiento del
ocularcentrismo imperante, de la asuncion del dibujo como trazo-comunicacion, lo que
conlleva obviar sus cualidades plasticas en funcién de la identificacién del referente.
En este contexto, el dibujo expresivo de Rodriguez Lebn se alza como una alternativa
solida y honesta que se contrapone a la vision utilitaria del lenguaje gréafico. Con su
practica cotidiana logramos alejarnos de esa hegemédnica busqueda de la funcionali-
dad para asumir el proceso como elemento vital de la creacién artistica, tal y como se
refleja en nuestra serie de veinticuatro formas ceramicas. Lo que es mas, el trabajo
diario contenido en nuestros cuadernos de campo, es fiel reflejo de nuestro férreo com-
promiso con el dibujo, que nos faculta para aprehender la realidad con todos nuestros
sentidos. A través de un dilatado desarrollo pudimos asumir esta practica que pondera
la accidn del gesto como origen de la expresividad, como una necesidad vital, aleja-
da de cualquier utilidad, esencia ineludible de nuestra obra, que no sélo nos permite
descubrir nuestro entorno sino que desarrolla una memoria tactil cuyas reminiscencias
rezuman posteriormente en las formas ceramicas.




Interiorizar este quehacer implica asumir el error como parte ineludible del aprendizaje.
Cuando esto ocurre, somos capaces de modelar sin contencion ni expectativas, de desarrollar
un trabajo que ahonde en las capacidades expresivas del barro. Se trata de un acercamiento
donde el autor no impone sus exigencias, sino que dispone de sus cualidades materiales y
sensoriales que permiten a las formas emerger con libertad. Evidencia de ello son piezas como
Como para su trompita 0 Manos de intestino, donde las horadaciones no son parte de ninguna
maniobra generada superficialmente en busca de la expresividad, sino que atienden a un di-
latado proceso creativo y de escucha al barro. En este sentido, podemos hablar del desarrollo
del alfabeto grafico en ceramica. De acuerdo con lo planteado en este documento, entende-
mos al alfabeto grafico como el conjunto de trazos que varian en forma, direccion e intensidad,
y que aportan entidad plastica a una obra artistica. Este concepto propio del dibujo, lo vincula-
mos con la ceramica precisamente cuando asumimos la necesidad del contraste como parte
ineludible de cualquier trabajo artistico, independientemente del lenguaje mediante el que nos
expresemos. Trabajar con los 6xidos, con las pastas ceramicas coloreadas, con las barbotinas
y los engobes e incluso con los esmaltes, nos ha proporcionado la libertad de generar con las
masas de fango unas piezas donde se suceden los matices y que entroncan con las lineas de
lapiz que emergen sobre el papel. En nuestras figuras se puede apreciar dicha indagacion en el
trazo activo a través del lenguaje ceramico, tanto en el empleo unico del cuerpo ceramico como
elemento expresivo como en su conjuncion con los demas recursos propios de este lenguaje.
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Ligada a este desarrollo del alfabeto hallamos también la relacion entre concavo y
convexo, que obtiene mas importancia si cabe en ceramica, pues como afirma Chiti, en este
arte se evidencia, mas que en ningun otro, la asuncidn del espacio como elemento participa-
tivo de la obra'®. Cuando trabajamos con el fango, realmente lo que estamos modelando es
el espacio vacio que albergan nuestras piezas, abrazamos al aire que se hace presente en su
ausencia, pues el vacio se halla “hermanado justamente con aquello que conviene en propie-
dad al espacio, y por ello no es un echar en falta sino un pro-ducir-desde”'?. Por ello, en este
lenguaje se revela con absoluta claridad el binomio positivo-negativo, el vinculo ineludible en-
tre la figura y el entorno que ya exploraron autores como Moore o Bourgeois. En nuestra obra
podemos observar la indagacidén constante que conlleva esta asuncidn del espacio a través de
las oquedades y los salientes, como se revela en Negras colinas o Acunado.

En definitiva, con este aprendizaje iniciamos un camino interminable, una via de exploracion
constante repleta de hallazgos inimaginables. El lenguaje ceramico, dada su naturaleza qui-
mica, alberga infinitas posibilidades, las combinaciones de pastas, de 6xidos, el dibujo con
engobes... que en conjuncidn con la magia del horno promueven la incesable aparicién de
cientos de matices. En nuestra introduccién expusimos algunos indicios de nuestra relacidén
con la microfusidén y el modelado en cera. Es evidente, por la naturaleza de este trabajo, que
abrir otra via de investigacidon habria conllevado no explorar con la suficiente profusion el tema
que nos compete. Por ello, decidimos acotar nuestro Trabajo Final de Master y focalizarnos en
el nexo entre el dibujo expresivo y el modelado ceramico. No obstante, de nuestro encuentro
con la fundicidén durante esta maestria se deriva una necesidad de trabajar también con el mo-
delado en cera, aunque no para su positivado en bronce o laton, sino para hacer del molde, de
la cascara ceramica, la pieza definitiva. Hallamos aqui un nuevo campo de estudio enfocado al
desarrollo de una tesis doctoral que aune las posibilidades expresivas de la ceramica con los
procesos propios de la fundicion artistica, donde modelemos con cera y empleemos la cascara
ceramica realizada con la chamota del mismo fango esculpido como material definitivo.

127 \Véase al respecto FERNANDEZ CHITI, J. El libro
del ceramista, pp. 7-8.

26 HEIDEGGER, M. Observaciones relativas al arte-la
plastica-el espacio / El arte y el espacio, p.135.
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