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= Losarchivos de dibujo infantil pueden constituir bases de datos valiosas para iniciar inves-

E tigaciones. Haciendo uso del material proporcionado por una de ellas, este articulo pre-
= tende destacar una serie de aspectos coincidentes entre la moderna pintura gestual, fun- ~ PALABRAS
m damentalmente aquella representativa del Informalismo Americano, y el dibujo infantil de CLAVE
€ s primeros estadios evolutivos, en concreto el correspondiente a la etapa del garabato.  Gestyalidad.
Ambas manifestaciones expresivas tienen puntos de contacto en virtud de su desbordan- Informalismo.
te espontaneidad, de su despreocupacion respecto a la representacion explicita de obje- Pintura} ,de
tos, y de su disfrute inmediato del ma'terial, ademas de poseer otras afinidades no tan evi- Pinl'?:rc:;odné
dentes. Sin embargo, a pesar de todos los paralelismos que puedan hallarse, existen Campos de
diferencias sustanciales entre la expresion adulta y sus referentes infantiles mas inmedia- Color.
tos, lo que nos lleva a reflexionar sobre la conveniencia de calificar la fascinante actividad _ Dibul:o
plastica de los nifios de corta edad con la expresion «arte infantil», tan en boga en los ulti- Garlanl:ltq(::)lz
mos tiempos. Intencion.
= Collections of children’s drawings can be valuable data bases for research. Making use of KEY
: the material filed in one of these data bases, in this article we will point out some common WORDS
E aspects between contemporary gestual painting, especially that which is characteristic of Gestual
g American Informalism, and the drawings of the children in their first evolutionary stage or painting.
<L «scribble stage». Both means of expression share an enormous spontaneity, their lack of  Informalism.
interest in representing recognisable objects, and the immediate enjoyment of the _Ac?ion
materials as well as other aspects which are not so evident. But, in spite of all the Colzilrn?ig?ci
parallelisms, we can find between adult artistic expression and children’s drawings, there Painting.
exist some essential differences, and this leads us to rethink the advisability of designating Children's
the fascinating drawing activity of the children with the expression «Children’s Art», so drawings.
fashionable at present. | Sc”b.ble'
ntention.

SUMARIO 1. Introduccién. 2. Primeras conexiones. 3. El informalismo. 4. El gara-

bato infantil. 5. Conclusiones: ; podemos hablar de un arte infantil?
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1. Introduccién

Cuando alguien est4 seducido por un tema de trabajo, como es en este caso el dibujo infan-
til, cualquier acto de la vida le recuerda una imagen o una situacién concreta que se relaciona
con esa pasién. Leyendo un articulo de Emilio Lledé titulado SENTIR QUE SENTIMOS, se des-
cubre toda la verdad de algo tan simple y tan hermoso como la clara intencionalidad de unos
primeros grafismos, que indudablemente pueden aparecer de manera azarosa, pero no seran
s6lo un mero movimiento. Esos rasgos o signos, que se desmaterializardn de su apariencia vul -
gary comun, asumiran una personalidad propia, y contendran toda la esencia de ser... y saber.
Tomando como propias las palabras del autor, entenderemos mejor la idea expresada por €él
mismo.

El sentir que sentimos ha sido, tal vez, el primer paso con el que el ser humano ha comenzado
atomar consciencia de si mismoy de su lugar en el mundo. Los sentidos que abren nuestro cuer-
po han sido, paradéjicamente, el principio de la reflexion. Un comienzo modesto, si se tiene en
cuenta el desarrollo alcanzado por el lenguaje abstracto, por todos los lenguajes en los que hemos
narrado nuestro estar en el mundo.

Un comienzo modesto, pero firme. Porque a través de los sentidos hemos asimilado el mun-
doy hemos iniciado el largo proceso de teorizar sobre él. La teoria que, originariamente, signi-
fica mirada, es el espejo fluyente en cuya misteriosa frontera, levantada por las sensaciones, nos
reconocemos, nos hablamos y somos. Nos reconocemos porque el ejercicio continuo de sentir
el mundo va formando ese espejo —cauce en el rio del tiempo— donde se ilumina la memoria de
nuestro propio ser. Nos hablamos, porque al sentir la presencia de algo que aparece en nuestra
soledad, comenzamos a poner palabras a esas imprecisas imagenes y a iniciar, con ellas, la his-
toria de la personal interpretacion. Y por eso somos. Por las sutiles aberturas de las sensaciones
se va construyendo el mundo de la intimidad. Un mundo cuyas fronteras oscilan entre la reali-
dad en la que estamos y la idealidad, la teoria, el rio de palabras que somos... (Lleds, 1998,

PpP- 19-20).

Estas hermosas palabras nos hacen reflexionar sobre la auténtica esencia del dibujo infan-
til, el primer lenguaje, la primera toma de conciencia de ser. El reconocimiento de la huella,
del gesto, en un primer momento, para més adelante... volver la mirada hacia lo representado.
Todo ese caudal de signos, presencia de sensaciones, latidos, e interpretaciones de mundos, es
lo que somos, y de ahi, de esa fuente, queremos beber, asimilar, conocer, diferenciary apren-
der, delos dibujos de los nifios. Qué propuesta tan desafortunada, si estamos lejos de esa fuen-
te. Todas las personas que han realizado un estudio sobre el dibujo infantil han partido de la
observacién de algin nifio dibujando, y de mirar y «remirar» una y otra vez esos trabajos. La
sabiduria de muchos de los comentarios que hacen los nifios sobre sus obras, el sincretismo en
su visiéon del mundo, la tremenda seriedad con la que los nifios se ocupan de esas tareas, en
muchas ocasiones, nos desconciertan y a la vez nos descubren la profundidad de todas esas
manifestaciones. Uno observa, como dice E. Lled6, que:
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Saber es una forma de sentir. El verbo que lo expresa puede traducirse exactamente por ver.
Todo los hombres desean ver el mundo que les rodea, y esa mirada es ya un saber, un ver refleja-
do en el espejo interior de la teoria en la que, en principio, descubrimos las primeras formas de
interpretacién del mundo y donde afirmamos nuestra distancia y, por supuesto, nuestra inevita-

ble y calida proximidad. (Ibid.).

Es, por tanto, casi imposible que el estudioso en esta materia no pueda observar e intuir la
tremenda carga de conocimiento de esos dibujos, junto con la cercania de sus emociones y
afectos.

El estimulo para entrar en cualquier estudio sobre el dibujo infantil necesariamente ha de
partir del nifio y de sus obras, y, por consiguiente, se tiene que favorecer la aproximacién atodo
ello, si queremos o consideramos que es fundamental, dentro de la Educacién Artistica, el
conocimiento y valoracion de las expresiones infantiles.

En primer lugar, lo ideal seria acercarnos a los nifios, observarlos mientras dibujan y jue-
gan, recoger esas observaciones, sus comentarios, actitudes, etc. A continuacién, analizar esos
dibujos. El estudio seria cualitativo, y la investigacién sélo podria hacerse con grupos reduci-
dos, o con nifios aislados, por lo que las conclusiones serian, por lo tanto, algo limitadas, o con
alguna singularidad.

Otra posibilidad no tan ideal, por la pérdida de la motivacién creada por la presencia de los
nifios (en apariencia, como se verd mas adelante), pero si beneficiosa por la posibilidad de sis-
tematizacion en el estudio y, por tanto, en los resultados de la investigacién, es la de crear
archivos de dibujos infantiles, o «despensas del imaginario infantil».

Muy poco nos gusta el término de archivo para guardar ese fragil material. Se trata del medio
donde aparecen, haciendo uso de la palabra de E. Lledé, los lenguajes en los que hemos narra-
do nuestro estar en el mundo... el saber, es demasiado sensible y delicado como para estar tra-
tado como un manojo de papeles. La idea de despensa es acertada, por lo casero, cercano, el
poder «echar mano» ante un imprevisto de algo que anteriormente ha sido sembrado y reco-
gido de una huerta cercana... acorddndonos del sentido que tenian las despensas de antes, y
que de una manera metaférica, vamos a realizar con los dibujos recogidos.

Estos archivos, o despensas, no estan muy considerados por distintas causas: la cercania, el
que sea un material barato, facil de conseguir y con escasos productos «brillantes» ... Todo eso
es cierto, pero eso mismo es lo que le da valor, igual que alos productos que se guardaban en la
despensa, y hay que afiadir algo mas: la autenticidad y la cantidad.

Desde las Escuelas Universitarias y Facultades de Educacién, nos es bastante asequible
hacer una recogida exhaustiva de los dibujos a partir de nuestros alumnos en épocas de practi-
cas docentes, bien a través de un trabajo, o de alguna experiencia que nos puede hacer a nos-
otros participes de esa recogida.

Los centros alos que se acude pueden ser muy variados: centros publicos, privados, talleres
de expresion plastica, talleres pedagégicos de museos, centros culturales, de ocio y tiempo
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libre, etc. La acogida y participacién de los tutores, maestros o monitores, es muy variada; en
general se acepta con gusto que los nifios puedan participar en una recogida de sus propios
dibujos, aunque se observa cada vez mas, quiza por la presion de los padres o incluso de la pro-
pia sociedad, que existe cierto miedo a que se manipule al nifio. Por eso puede suceder que no
se permita que en los datos aparezcan los nombres de los nifios, o el nombre del centro esco-
lar. Naturalmente, con lo primero que hay que contar es con la aceptacién del centro y, des-
pués, con absoluto respeto y discrecion, habra que hacer la recogida de los trabajos y poner
exclusivamente los datos que ellos consideren oportunos.

En principio, lo mas importante es indicar la fecha de nacimiento del nifio y la del dia que
se ha hecho el dibujo, para saber exactamente la edad de ese nifio en concreto; si es posible, el
nombre del centro y el del nifio nos favorecera una investigacion mas amplia.

El siguiente paso, sera la distribucién de los dibujos en funcién de los datos que se hayan
obtenido. Los que estén completos pasan a ser clasificados por los aspectos formales, esta-
bleciendo en un principio tres grandes categorias: garabato, dibujo simbélico y dibujo realis-
ta. Hemos seguido un criterio muy clasico, teniendo en cuenta a Lowenfeld (1972), que nos
parece bastante ttil en esta ocasion. También hemos abierto un apartado dedicado alos dibu-
jos de nifios deficientes (Educacion Especial). Los dibujos se cuantifican y se enumeran para
pasarlos a una base de datos donde figura: nombre, edad, centro, tema, y técnica, dentro de
cadauno de los cuatro apartados antes mencionados. Los dibujos se escaneany se guardan en
el archivo.

Todo ese proceso es lento, repetitivo, pero necesario. Al ver continuamente dibujos, obser-
var semejanzas, diferencias, unay otra vez... nos vienen las preguntas; a veces se pueden con-
testar, otras veces se buscan, se indaga hasta encontrar una respuesta, pero sobre todo uno
comienza a emocionarse, a valorar lo que suponen todos esos signos, esos gestos, esas formas
de interpretar el mundo, hasta que ellos, los dibujos... ya te han atrapado.

A partir de todo ese almacenamiento, ya no importa tanto si pueden ser diez mil o cien mil
dibujos, viene la seleccién de un tema para estudio que ha podido surgir de esa seduccién enla
contemplacién, o bien por la sugerencia de unas formas, el interés de una iconografia, o hasta
el propio interés sociolégico de una situacion. La bisqueda a través de la base de datos y las
iméagenes guardadas puede simplificar dicho estudio, pero se tiene que sentir otra vez la ima-
gen, la cercania de la materia y el fluir de las emociones, para comenzarlo.

En este caso presentamos la posibilidad de analizar las semejanzas entre los primeros tra-
zos con ceras blandas y con lapices de colores y la pintura informalista; un ejemplo mas de los
estudios que se van realizando a partir de esa «despensa del imaginario infantil».

2. Primeras conexiones

Los dibujos que se corresponden con las etapas iniciales del desarrollo infantil poseen un
atractivo especial, por su dinamismo decisién y espontaneidad naturales. De hecho, alo largo
de la historia del arte, los grafismos correspondientes a la etapa del garabato, que sera la que
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tendremos en cuenta en esta reflexién, han servido como fuente de inspiracién a pintores con-
sagrados que procedian ante el lienzo con la misma aparente despreocupacién que los nifios de
corta edad. En este articulo se analizard, comparativamente, la forma de expresion caracteris-
tica de esta etapa del desarrollo infantil y lo que consideramos su correspondiente expresion
artistica adulta inmediata; la pintura informalista puramente gestual. Nos parece que el tema
reviste un atractivo importante, puesto que, sibien es cierto que en numerosas ocasiones se ha
reconocido esta influencia formal directa y se han llegado a establecer comparaciones entre la
manera de proceder de los nifios y de ciertos pintores profesionales, en los tltimos tiempos se
ha dado un paso més. A través de la bibliografia consultada, no es dificil detectar la existencia
de una linea de pensamiento que pretende investir al dibujo infantil de la categoria de arte,
equiparando estas creaciones, sin duda llenas de encanto, con otras realizadas por profesiona-
les con plena intencién de que lo sean. Esta cuestién parece haber desembocado, incluso, en
una latente discusién en torno a la conveniencia de uso de la expresién «arte infantil». Sin
duda, através de lalectura, no es dificil caer en la cuenta de que dicha expresion es significati-
vamente usada por algunos autores y rechazada por otros. En unos tiempos en los que el con-
cepto de arte es dificilmente aprehensible, sus propios limites se desplazan a veces para dar
cabida a interesantes formas de expresion, tradicionalmente olvidadas, pero revalorizadas por
la estética moderna.

Resulta evidente que el interés que posee el periodo del garabateo no depende exclusiva-
mente de la notable calidad estética que puedan poseer algunos de estos dibujos, o de su sor-
prendente afinidad con creaciones del arte moderno, sino que, ademas, deriva de un aspecto
distintivo de esta etapa respecto a las demas; el indudable grado de misterio que la actividad
plastica del nifio reviste en los primeros afios de vida. En este sentido, no debemos obviar que
lamayoria delos trabajos infantiles estan presididos por el encanto ylabelleza plastica, casi con
independencia de la etapa a la que pertenezcan, y que es en la contemplacién de los garabatos
mas primitivos donde nos situamos, verdaderamente, frente al enigma de la mente en plena
expansion. Serd en estos momentos cuando la personalidad infantil se exprese graficamente
mediante mecanismos totalmente diferentes a los empleados por la mayoria de adultos, si bien
sus intenciones de comunicarse parecen claras y, por lo tanto, comunes a la actividad adulta,
como parece indicar el hecho de que el primer impulso del bebé sea el de mostrar su dibujo a
los mayores de su entorno. El misterio que envuelve a esta fase de la evolucion, enla cual el nifio
atn no ha desarrollado plenamente su comunicacién oral, y en la que la necesidad de empurfiar
un utensilio para pintar parece imperiosa, nos ha llevado a reflexionar sobre cuestiones clave
como la comunicacién, la creatividad o la necesidad, netamente humana, de autosatisfacer
demandas exclusivamente estéticas.

Con objeto de que el analisis comparativo entre estos dibujos y las realizaciones adultas se
muestre a lector de la manera mas clara y completa posible, consideramos necesario hacer un
pequeiio recorrido a través de las tendencias pictéricas exclusivamente gestuales que ha gene-
rado nuestro siglo y de su particular ideario (Informalismo en sus tendencias de Pintura de
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Accibn, en mayor medida, y Pintura de Campo de Color, en menor grado). Este recorrido ser-
vird de punto de arranque a toda la reflexién posterior, puesto que sélo a partir del cono-
cimiento de las motivaciones que llevaron a aquellos pintores a adoptar tan revolucionaria for-
ma de expresion, puede averiguarse lo que hay de comtn y de exagerado en torno a las citadas
cuestiones de comunicacién, creatividad, o satisfaccién estética, en el arte adulto gestual y en
la creacion infantil de la etapa referida.

A continuacién, describiremos con detalle la fase del garabato infantil, tomando en cuenta
los puntos de vista de los autores mas relevantes en lo relativo a este tema. Se insistira, en este
aspecto, en las obras de Lowenfeld (1972) y, sobre todo, de Kellog (1979), que han constituido
los referentes fundamentales a la hora de clasificar el material disponible y de realizar obser-
vaciones detenidas en torno a su génesis, intencionalidad y consiguiente paralelismo con la
obra adulta.

Por tltimo, se establecerdn unas conclusiones generales, de indole estrictamente personal,
en torno a los puntos fundamentales que constituyen el corpus de la reflexién, y en particular
sobre la conveniencia de hablar de arte infantil. Las reproducciones que se incluyen pertene-
cen unicamente a dibujos infantiles procedentes del archivo perteneciente al Dpto. de
Didactica de la Expresion Musical, Plastica y Corporal de la Universidad de Valladolid. Aunque
hubiéramos podido aportar reproducciones de obras de arte contemporaneo, sin duda los
ejemplos a los que haremos referencia son lo suficientemente conocidos como para obviar su
inclusi6n gréfica, por lo que se ha optado por conceder un protagonismo exclusivo al dibujo
infantil.

3. Elinformalismo

La necesidad de explayarse en el gesto expresivo, carente de significado concreto, constitu-
yelarazén de ser de ciertos movimientos pictéricos fundamentales del arte del siglo XX. Como
ya hemos avanzado, en muchas de las obras generadas durante las Vanguardias y posterior-
mente, puede advertirse un importante paralelismo con formas de expresion caracteristicas de
lainfancia. A este respecto, se han citado en multitud de ocasiones evidentes similitudes entre
las obras de Picasso, Miré, Dubuffet, o el propio Chagall, y caracteristicas generales de dibujos
realizados por nifios, fundamentalmente pertenecientes ala llamada «edad de oro» del dibu-
jo infantil. Sin embargo, es menos conocida la relacién entre la pintura gestual plenamente
abstracta y las creaciones de los nifios durante la etapa del garabato. Para ilustrar el grado de
afinidad que comparten formas de expresién tan diferentes en origen, citaremos una anécdo-
ta, sucedida hace unos afos, que podria resultar especialmente significativa.

En una interesante clase tedrica de dibujo en la facultad de Bellas Artes, en la cual se pro-
yectaron diapositivas de dibujos correspondientes a varias épocas y realizados con diversos
procedimientos y materiales, el profesor mostré la imagen de un dibujo semejante a un torbe-
llino 0 madeja realizada con trazos ininterrumpidos de lapiz. Acto seguido, lanzé una pregunta
al aire en torno a la posible autoria de la desconcertante obra. Las opiniones de la clase se divi-
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dieron instantdneamente: nadie fue capaz de determinar con seguridad si nos encontrdbamos
frente a una obra infantil, una de esas pinturas espontaneas realizadas sobre la puerta de un
servicio publico o, tal vez, frente ala creacion genial de un artista consagrado. La obra en cues-
tion result6 pertenecer a Hans Hartung, y su factura, definida por la extraordinaria fluidez de
aquella forma no figurativa, inquiet6 durante bastante tiempo al atonito alumnado.

La ensefianza occidental tradicional en los talleres, escuelas o facultades de Bellas Artes, ha
orientado, histéricamente, la practica del dibujo por unos caminos muy distintos alos que gene-
ran una expresion lineal semejante a la descrita. Sin duda, el peso de los siglos todavia esta pre-
sente alahora de determinarlaforma «correcta» que debe darse alarepresentacion. De hecho,
no resulta dificil comprobar cémo en el inconsciente colectivo de la inmensa mayoria de espec-
tadores de arte pueden percibirse, atin hoy, ecos de un afiorado realismo que, no pocas veces, ha
abandonado la esencia de las cosas para reflejar tinicamente su literalidad superficial'.

La propia expresién «educar la mano», tan frecuente, no hace sino poner de relieve la
importancia de esta tendencia educativa, para con los estudiantes de artes plésticas, que insis-
te en domar el rasgo mediante la practica y la observacién, con objeto de adaptarlo a la repro-
duccién mimética y depuradamente «sensible» de la realidad. En el tratamiento friamente
academicista del dibujo prima la reproduccion de la realidad externa sobre la impresién de
marcas genuinamente personales, huellas de una personalidad tnica y diferenciada. Es cierto
que, a pesar de todo, debemos reconocer en este afan una gran preocupacion por que el estu-
diante adquiera lo que suele entenderse como un trazo sensible y delicado. No obstante, el
estado de 4nimo del dibujante a veces es ignorado, por lo que puede producirse un desajuste
entre lo académico y lo personal que genere un abuso incosciente de lo aprendido, hasta el
punto de convertirlo en una rutinaria «forma de hacer» mas que en vehiculo para expresar lo
sentido.

Sin embargo, como sabemos, la ruptura que provocaron las Vanguardias de inicios de siglo,
abri6 la puerta a nuevas posibilidades estéticas tras siglos de descarado utilitarismo figurativo
de las artes plasticas. Esto posibilité la entrada de nuevas lineas, mas refrescantes, en el maras-
mo general del panorama europeo. Después del advenimiento de los medios técnicos de
reproduccién de imagenes, se inicid el revolucionario abandono de la representacion fotogra-
fica, y a partir de este cisma, ya augurado por la teoria del arte precedente?, el camino estaria

' Lamanera ideal en la que los objetos del arte debian ser representados constituy6 un tema de debate filoséfico
desde la Antigiiedad. Aristételes sefialé que la forma de representacion deberia evitar lo literal, la simple imitaci6n,
para acercarse al tema tal y como éste «deberia ser>. Esto seria posible tan sélo desde la imaginacién selectiva de los
artistas. Sin embargo, otra idea mas antigua y contraria a la idelizacién, pretendia como argumento para el arte la
naturaleza humana concreta, estrictamente literal. Podemos decir que hasta la Vanguardia, el arte se ha debatido for-
malmente entre estas dos tendencias.

* Kant, ya en el siglo XVIII, anticip6 las concepciones modernas del arte: el arte deberia ser auténomo y autosu-
ficiente. Con esto senalaba que el arte podia desvincularse de la realidad tradicional y que no tenia por qué respon-
der a ninguna finalidad. El arte mas puro se plantea como belleza libre de conceptos y significados, como placer des-
interesado y finalidad sin fin.
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abierto a al indagacién plena de recursos expresivos procedentes de otros mundos artisticos.
Es entonces cuando empieza tenerse en cuenta el arte, si es que alcanzaba tal categoria, consi-
derado bien marginal o, simplemente, despreciable e indigno de ser tomado como fuente de
inspiracién. Entre estas curiosas creaciones, contempladas ahora por la Vanguardia bajo una
nueva 6ptica, como signos de lo auténtico o manifestaciones directas desprovistas de artificio,
se situaria el arte infantil. Tras el cambio radical en la actitud de los artistas europeos, el cami-
no estaria allanado para la génesis del nuevo arte, radicalmente distinto a lo anterior, critico y
desafiante hasta el extremo de justificar, con el paso de los afios, su contenido no figurativo.

Dentro de esta tltima y extrema tendencia, se definen formas de expresion abstractas fun-
damentalmente dirigidas a plasmar sensaciones subjetivas a través del trazo, de una manera
tan instintiva y deliberadamente automatica que la linea prescinde, incluso, de una organiza-
cién convencional sobre el soporte. Es aqui donde puede resaltarse el nexo formal entre tan
revolucionaria e intencionalmente incontrolada concrecién formal del sentimiento interior, y
lallevada a la practica por todo nifio pequefio.

Siguiendo a Ferrier (1990), podemos afirmar que el arte denominado gestual suele asociar-
se con el Informalismo iniciado en los afios cuarenta, sibien el significado del término gestual
es mas amplio, refiriéndose mas bien a una caracteristica formal que puede ser comun a diver-
sas corrientes de diferentes épocas. Con el nombre de Informalismo se conoce la corriente que
tiene lugar tras la Segunda Guerra Mundial y que sirve para englobar a un grupo de artistas afin-
cados en Nueva York, que, durante un tiempo, estuvieron préximos en sus concepciones cre-
ativas. El término fue acuilado por el critico Michel Tapié en el afio1951, y con él se pretendi6
etiquetar determinadas formas de abstraccion enlas que se excluia toda tentativa de figuracién,
optando por lo informal, es decir, por lo opuesto a toda forma o contrario a cualquier estructu-
racién preconcebida y racional. Légicamente, segin estas intenciones, la tendencia funda-
mental era la abstraccion total, aunque algunos artistas mantuvieron atin un hilo levemente
figurativo (de Kooning).

Dentro del Informalismo, a pesar de la multitud de distinciones que pueden hacerse entre
estilos particulares, Ferrier nos informa de que convivian, basicamente, dos tendencias dife-
renciadas: una linealmente mas expresionista y desbordante, la Pintura de Accidn, (Pollok,
Guston, Motherwell, Gottlieb, de Kooning, Hartung, Soulages, Tobey) y otra més reposada y
reflexiva, la Pintura de Campos de Color (Rothko, Newman, Still, Reinhardt, Kline). Ambas
tendencias fueron bautizadas por criticos de arte: Rosembergy Greenberg, respectivamente. A
pesar de la aparente irrelevancia de estos datos para la cuestion que nos ocupa, citamos sus
nombres teniendo en cuenta que algunos extractos de sus articulos nos ayudaran a entender
mejor la naturaleza del movimiento. Sera la primera de estas tendencias, la Pintura de Accién,
la que maés nos interese en nuestra reflexién, por lo que tiene de bisqueda de lo primitivo, de
retorno a la autenticidad de los arquetipos y de destruccién de la composicién tradicional en
aras de una formidable expresividad dindmica, lo que implicala consideracién del lienzo como
superficie de experimentacién.

Arte, individuo y sociedad 90
2003,15 83-114



Pilar Marco Tello e Inés Ortega Cubero Informalismo y arte infantil

En este ultimo aspecto de busqueda de arquetipos, el Informalismo en general y la Pintura
de Accion en particular, contaban con unas bases teéricas muy proximas a las que habian
fomentado la utilizacién de mecanismos automaticos en el Surrealismo, cuya intencién era la
de permitir aflorar el inconsciente. Sin embargo, cabria preguntarse hasta qué punto es posi-
ble hablar de automatismo en lugar de busqueda de una autosatisfaccién pléastica, a pesar de
que ésta bisqueda no esté rigurosamente sustentada, en el Informalismo, por justificaciones
tedricas de indole racional. Otra duda mas surge al preguntarnos por la naturaleza de lo auto-
matico, pues es innegable que el automatismo no puede presentar un aspecto mas dispar que
el de ambas corrientes ;Podemos hablar con propiedad de automatismo en las elaboradas
composiciones surrealistas de Dali o Tanguy? ; o es més automética la expresividad de las obras
informalistas puramente gestuales? ;dénde se hallard una mayor autenticidad de realizacién,
en la pensada estructura de los lienzos primeros o en la aparente eliminaciéon de cualquier
esquema subyacente de los segundos? A este respecto, Rosemberg, en un conocido articulo de
1952 referido a los pintores de accién, afirma lo siguiente:

El pintor ya no se acerca a su caballete con una imagen en su mente; se acerca llevando en la
mano el material que servira para modificar el otro material colocado delante de él... «B. No es
moderno» me dijo uno de los cabezas de fila de esta escuela «Trabaja a partir de un croquis. Esto
lo sitta en el Renacimiento» (J. L. Ferrier, 1990).

Como vemos, este extracto resulta extraordinariamente revelador; para el pintor pura-
mente gestual nada hay mas importante que su propia y espontanea huella liberada de ata-
duras figurativas, resultante de la interaccién dindmica entre la materia pictéricay la super-
ficie. Incluso el propio soporte alcanza una nueva consideracién, como veremos a
continuacion.

El tema de la composicién pictérica de obras tan desestructuradas, desde el punto de vista
de la tradicién, como las de la Pintura de Accién, resulta apasionante. Tal vez, y asi ha sido
sefialado por distintos estudiosos, la creacién de esta nueva forma de pintar exija una res-
puesta de lectura diferente por parte del espectador; el arte del siglo XX entraria, sin lugar a
dudas, una nueva forma de mirar. La composicion que incide Gnicamente en la gestualidad
del trazo debe analizarse bajo otros pardmetros, pardmetros que escapan a las indagaciones
histéricas en una unicalinea secular. Con esto queremos decir que, teniendo en cuentala tra-
dicién occidental en cuanto a composicion pictorica, ésta se caracteriza por un acusado y
constante centralismo, que sélo se ve animado a partir del Barroco con la incorporacién de
ejes atrevidamente diagonales y juegos sorprendentes que hacen bascular el equilibrio del
lienzo. De este modo, observamos en las grandes obras de este periodo el dinamismo tipica-
mente barroco, perspectivas forzadas, ilusorias, estudiadas distorsiones y juegos de espejos.
Sin embargo, esta composicion progresivamente mas sofisticada evoluciona siempre desde el
mismo principio jerarquizante que tiende a repartir el espacio en funcién de la importancia
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del tema. En cualquier caso, e incluso en las pinturas que se apartan de la tradicién con una
cierta pretensién de originalidad, es dificil observar soluciones dominadas por la atencién y
protagonismo explicito del espacio, cosa que si sucede en las manifestaciones marginales
anteriormente citadas y la pintura informalista, que destruye la concepcién tradicional del
cuadro como ventana. Las férreas reglas compositivas tradicionales comenzarin a romperse,
unicamente, cuando se tomen como modelo aquellos referentes, y se anularan por completo
cuando se sustituya el concepto de soporte como marco, por el de soporte como campo de
accién. En palabras del propio Rosemberg,

llega un momento en que la tela se presenta como un campo de accion, antes que un espacio en el

que reproducir, recrear, analizar o expresar un objeto real o imaginario (J. L. Ferrier, 1990).

El soporte se ha desprendido de su funcién de sugerir un cierto tipo de composicion y de
limitar el dibujo a una estructura mas o menos coherente con el espacio circundante. Aparece
como una superficie de liberacién que no tiene méas misién que la de aceptar cuantas marcas
personales y rastros de una ejecucién espontanea, pretendidamente automética, quiera impo-
ner el pintor. La diferencia radica en que el pintor renacentista o barroco utiliza el soporte para
crear una realidad mas alla del propio cuadro, mientras que el pintor gestual vuelve a tomar
conciencia de la materialidad del soporte y construye una realidad unida a la superficie, no aje-
na a él. Hartung declararé lo que para él supone la pintura:

se trata de un estado emocional que me impulsa a dibujar, a crear ciertas formas e intentar asi
transmitir y provocar en el espectador una emocion semejante. Y ademas disfruto trabajando
sobre el lienzo. Es este deseo el que me motiva: un anhelo de dejar la impronta de mi gesto sobre
la tela, sobre €l papel. Se trata del acto de pintar, de dibujar, de arafiar, de rascar (M. de Micheli,

1979).

Los lienzos alcanzan dimensiones muy grandes para que la amplitud del gesto no se vea
constrefiida por los limites fisicos. Segtn el critico de la época Greenberg, en referencia a la
obra de Barnett Newman,

Lo que aqui se destruye es la nocién inmemorial, retomada por el Cubismo, del borde del cua-
dro como limite... Los bordes de los mayores lienzos tienen las mismas funciones que las lineas

del interior, dividir pero no separar, ni cerrar o acotar; delimitar pero no limitar (J. L. Ferrier,

1990).

Como vemos, la aspiracién tipicamente renacentista del cuadro como ventana abierta en el
muro a una nueva estancia, es abiertamente rechazada y, tras siglos de primacia, finalmente
superada. No existe nada, ni siquiera el propio soporte, que imponga limites a la actividad de
pintar. De hecho, si analizamos los trazos que se sitian proximos alos margenes, no observa-
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mos ninguna variacion entre su dinamismo y atrevimiento y el que se percibe en los rasgos
situados en el centro de estos cuadros. La pintura de caballete se cuestiona y el artista pres-
cinde de este elemento para actuar en el cuadro alrededor de todo su perimetro. Es de sobra
conocido el procedimiento de Pollok, el mas explosivo de los informalistas, que pintaba sobre
latela depositada en el suelo para estar «en el cuadro». El pintor puramente gestual, se recrea
en el propio movimiento, movimiento que no ha de tener, obligadamente, otra finalidad que
la del placer derivado de generar huellas propias, constataciones visuales de la propia expre-
sion.

Segin Gadamer (1996), sin duda uno de los grandes filosofos del arte de nuestro siglo, el
arte moderno muestra la misma intencionalidad que el juego infantil y debe ser interpretado
por el espectador con una misma actitud lidica. Resulta curioso observar cémo el filésofo ini-
cia su posicionamiento interpretativo del arte moderno partiendo de una actividad caracteris-
ticamente infantil. El juego, basado en el exceso y el automovimiento, o movimiento que no
tiende a un fin 0 a una meta, se desarrolla por el propio placer que para los nifios se deriva de
jugar. El arte que estamos considerando pretende responder a esta misma actitud. Sin embar-
go, no hay que perder de vista que el juego como fin raramente se da en la edad adulta.
Desgraciadamente para el adulto, esta actividad no conserva el mismo grado de pureza que tie-
ne para el nifio, puesto que en la madurez rara vez se desarrollan actividades escindidas de
objetivos o recompensas prefijadas

Lo que si constituye un hecho innegable es que la pintura de accién responde a un lenguaje
absolutamente autorreferencial, independientemente de la intencionalidad a la que pretenda
responder, cosa que, como hemos visto, s6lo puede determinarse, parcialmente, a través de los
textos del momento. La ausencia de un esquema o croquis realizado a priori, que sirva de guia
alarealizacion plastica definitiva, resulta muy significativa. Primalo espontaneo, que aspira al
grado de ser considerado inconsciente, automatico, por lo que cualquier accidente que suceda
en el lienzo se supone valioso y puede ser, por tanto, definitivo. Las marafas desordenadas de
trazos enérgicos y la atrevida solucion compositiva de llenos y vacios, no dejan de remitir al arte
infantil o las fulgurantes caligrafias orientales. El pintor ahonda en la bisqueda de formas
inmediatas. En definitiva, persigue la esencia primitiva del arte como juego o actividad innata
y universal, que aproxima las obras de la més provocadora modernidad al arte en sus primeros
estadios.

Desde este angulo, los paralelismos entre estas manifestaciones son dignos de tener en
cuenta, por la actitud subyacente, por la consideracién del soporte, de forma redicalmente
distinta a como se habia concebido hasta el momento en la tradicién occidental, por el esti-
mulo que supone el propio material, por la propia recreacién formal de estructuras analogas,
por la plasmacién de un lenguaje autorreferencial sin conexiones aparentes con el mundo
visual circundante y por la necesidad satisfecha de dar rienda suelta a ciertas demandas, esté-
ticas o comunicativas, a través del arte. Veamos ahora qué pasa en la expresion plastica infan-
til de las primeras etapas.
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4. El garabato infantil

A través de la observacién de distintos dibujos correspondientes a las primeras fases del
garabato, no resulta dificil confirmar las afinidades formales con el Informalismo gestual que
ya hemos avanzado. La valoracién que el nifio hace del soporte o superficie a pintar, escapa,
légicamente, de las intelectualizadas consideraciones del arte tradicional a las que hemos
hecho mencién, y estd mas proxima al concepto del Informalismo. Sin duda, la constatacién,
por parte del nifio, de la disponibilidad de una gran superficie para pintar, provoca un senti-
miento de emocién similar al que sienten los pintores gestuales frente a un gran formato.
Algunos de los més importantes autores de didéctica de la plastica sefialan, de manera signifi-
cativa, la conveniencia de proporcionar a los nifios de corta edad formatos de grandes dimen-
siones. Esto no deja de resultar completamente légico si tenemos en cuenta que durante las
fases més tempranas del dibujo, el dominio de la psicomotricidad es muy pobre o inexistente,
porlo que la presencia de una gran superficie lisa, limpia, y, a ser posible, fijada al suelo o ala
pared para que no pueda deslizarse, resulta de gran utilidad. Al mismo tiempo, la presencia de
un gran soporte y de material pictérico con que modificarlo, entrafia ya un estimulo suficiente
para el nifio, que puede explayarse libremente, gozar de su propio movimiento y, mas tardia-
mente, constatar visualmente las huellas de su dinamismo.

Resulta interesante la discusién respecto a la cuestion de si el soporte impone o no una res-
puesta condicionada en el arte infantil. En la etapa que estamos analizando, cuando el soporte
no posee unas dimensiones muy grandes, sino que es completamente abarcable, la respuesta
plastica puede ser sustancialmente diferente. Sobre una gran superficie, como hemos sefialado,
el nifio puede ejecutar una gestualidad amplia sin sentirse cohibido por la proximidad de los
limites del papel. En cambio, en el formato normalizado DIN A4, que es el utilizado en los fon-
dos analizados, la respuesta plastica puede estar en cierto modo predeterminada porla estrechez
del espacio fisico, en el sentido de que es muy facil salirse del papel, por lo que pueden obser-
varse dibujos abiertamente decididos, temerosos o, incluso, patentemente conscientes de las
limitaciones del soporte. Como ejemplo claro de esta ltima actitud podriamos citar aquellas
manifestaciones expresivas que recorren con largos trazos longitudinales los lados del papel,
como subrayando la forma rectangular disponible para realizar el dibujo. Esta curiosa manera
reafirmar o enfatizar la acotacién marcada por el soporte rectangular puede constituir la mues-
tra mas clara, para nosotros, de la conscienciacién infantil de los limites donde termina la acti-
vidad de dibujar. Dicha respuesta plastica, al mismo tiempo, implica ya una psicomotriciad fina
que posibilita un gesto controlado, cualidades que observamos con claridad, por ejemplo, en el
encantador dibujo 1. Este tipo de esquema compositivo, tan curioso y revelador, no resulta
infrecuente en el dibujo infantil, y también es posible rastrearlo en la obra de pintores informa-
listas. En ambos casos la ultilizacién de este recurso parece responder a una motivaciéon comin
de repetir dentro del cuadro los bordes externos, para delimitar, y que se haga plenamente pal-
pable esa delimitacién. Barnett Newman o Franz Kline, repiten insistentemente este rasgo
intuitivo, segiin su reconceptualizacién de los valores inherentes al soporte.
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Sin duda, la propia consideracién de estas cuestiones respecto al formato implica un grado
de reflexién y detenimiento frente a la materialidad que impone la pintura, comtn tanto a
nifos como a adultos. Sin embargo, en el dibujo infantil no podemos decir que la linea peri-
metral sea el Gnico indicio visible de la conscienciacién de la existencia de limites fisicos
impuestos por el soporte, aunque si el méas evidente. La ejecucion de otros garabatos que
pudiéramos juzgar como menos cuidadosos y mas automaticos, responde, no obstante, al mis-
mo criterio analitico de valoracién de la forma y dimensiones del papel. Esto se observa, por
ejemplo, en el dibujo 2, 0 en otros ejemplos cuya distribucién de grafismos esta evidentemen-
te estudiada por los nifios, con frecuencia aprovechando angulos y ejes fundamentales del la
geometria subyacente del rectangulo, como en los dibujos 3 y 4. Rhoda Kellog, a este respecto,
sistematiza la composicién infantil en esta etapa sefialando la existencia de lo que denomina
patrones de disposicién, cuyo niimero es elevadisimo, ya que contempla todas las soluciones
compositivas existentes, sefialando la frecuencia con la que aparecen.

Por otra parte, es de sobra conocida la necesidad que tiene el preescolar de actuar alrede-
dor de todo el perimetro del dibujo, en un evidente paralelismo con la rupturista forma de
hacer de ciertos informalistas. Los formatos mas pequefios, tienen la ventaja de resultar
manejables y permitir que el nifio pueda girarlos. En este sentido, no debemos olvidar que, al
contemplar uno de estos dibujos, estamos tomando la decisién de orientarlo en una u otra
direccién un tanto aleatoriamente. En cualquier caso, la necesidad de explayarse en el propio
movimiento, generador de rasgos estéticamente satisfactorios, parece dirigir en gran medida
la actividad gréfica. El estimulo motriz, sin embargo, no es el tinico que determina la expre-
sién del nifio.

Segin Rhoda Kellog, a través de su estudio de més de un millén de dibujos en torno al desa-
rrollo evolutivo del dibujo preescolar, la configuracion visual de los trazos constituye el esti-
mulo clave para el nifio, mas que la actividad motriz. Recurre a ejemplos claros de la necesidad
de ejercitar visualmente las formas en diversas situaciones «no artisticas», como los dibujos
en el vaho de los cristales o en las superficies cubiertas de polvo de los muebles. La organiza-
cién de los dibujos infantiles, seria, por lo tanto, el resultado de las preferencias estéticas del
nifio. Una de sus observaciones maés resefiables es la constatacién de que, incluso en los dibu-
jos preescolares ya figurativos, el nifio tiende a adaptarse a una serie de formas o gestalts
aprendidas en las etapas precedentes. Asi, en composiciones de figura humana, por ejemplo,
no resulta infrecuente una distorsién de las proporciones para adaptar la figura a una configu-
racién de mandala.

La manera en la que el nifio adquiere estas gestalts y determina sus preferencias universa-
les, comunes a todos los nifios del mundo, no queda lo suficientemente esclarecida en el estu-
dio llevado a cabo, aunque la autora apunta a una especie de innata satisfaccién mental produ-
cida porla regularidad y la coincidencia entre las gestalts y las estructuras mentales. También,
segin Kellog, la asuncién de modelos culturales de regularidad y simetria influyen en el apren-
dizaje y la repeticion de ciertas formas.
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Dibujo 3
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Es cierto que, en cuanto tocamos este aspecto de la crecién plastica infantil, es facil dar rien-
da suelta a la suposicién, y plantear hipétesis diversas en cuanto al gusto, particularmente
humano, por determinadas figuras o estructuras graficas. Como sabemos, la repeticién de
estos iconos fundamentales se halla extraordinariamente extendida en diversidad de culturas,
geogréfica e historicamente muy distanciadas. Las gestalts mas primitivas, como circulos, soles
o mandalas, son, como es ficil comprobar a través de estudios proporcionados por la Historia
del Arte, formas cuya abundancia y permanencia a lo largo de la historia hacen pensar en la
recreacién de estructuras mentales innatas. Con frecuencia se habla de primitivismo en mani-
festaciones antiguas, o de nueva génesis de lo primordial a partir de la Vanguardia, que sabe
apreciar lo que hay de valioso en ese <otro arte>». Existe toda una corriente de pensamiento
moderno que pretende una vuelta a los origenes, incluso un rescate de los arquetipos ocultos
en el subconsciente colectivo. Como vimos, este pensamiento forma también parte del ideario
del Informalismo. Asi, expresiones tradicionalmente despreciadas han vuelto a considerarse
manifestaciones del arte en su estado mas puro.

A pesar de todos los misterios que entrafia la creacion infantil, lo que no puede dudarse en
ningin momento es que la espontaneidad, tantas veces sefialada, de estos dibujos, esta some-
tida en cierto modo a reflexién. La distribucion sobre el papel y la configuracién de los rasgos
no es arbitraria, a pesar de que la busqueda de formas gréficas satisfactorias emerge progresi-
vamente. Lowenfeld sefiala, en lo tocante a este Gltimo aspecto, la sucesién de una serie de eta-
pas en el desarrollo del dibujo del preescolar. Segtin este autor, el estadio més inicial se corres-
ponderia con etapa del garabato sin control o desordenado. No hay una psicomotricidad finay
el movimiento se dirige desde el hombro, no desde la muiieca. No hay continuidad en el ges-
to. Las repeticiones del movimiento apenas existen y, si se producen, no tiene dimensiones
iguales. No se ocupa todo el espacio del papel. Con frecuencia el papel se arruga. Giran el papel
y agarran el lapiz con el puiio. El uso del color es aleatorio, no hay nada que lo determine, aun-
que siempre quieren ver muy claramente lo que hacen sobre el papel, porlo que suelen decan-
tarse por colores fuertes, que destaquen sobre el blanco (rojo o azul, y menos amarillo).
Lowenfeld dice que no hacen grafismos pequefios, aunque por lo visto en algunos de los dibu-
jos, podria decirse que su presencia depende del material. Como muestra pueden citarse los
puntos de rotulador o cera blanda, cuya ejecucién les resulta interesante por el sonido de la
pintura sobre el papel. El primer gesto es entregar el dibujo al adulto, gesto que se interpreta
como acto de comunicacién. Como ejemplo carateristico de esta etapa podemos contemplar el
dibujo que hemos distinguido con el nimero 5.

El garabato con control, controlado u ordenado constituiria la segunda fase en el desarrollo
evolutivo. El grafismo caracteristico de este momento denota ya una gran seguridad y decisién
en el movimiento. El nifio controla ya el espacio del papel. El dibujo se caracteriza por lineas
enmarafadas que el nifio sigue hasta que practicamente se le acabala mina. Los recorridos son
amplios y los trazos seguros y limpios, como se advierte en el dibujo 6. Casi podemos hablar de
bucles, de madejas. Ya saben adaptarse a distintos formatos. Abarcan todo el espacio. Es
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Dibujo 5

entonces cuando, si el papel tiene margen, recalcan este recorrido como forma de acotar el
espacio, de marcar y localizar la forma de la superficie disponible para pintar. Con un material
apropiado, como por ejemplo las ceras blandas, no es dificil llegar a la mancha por la insisten-
cia caracteristica de esta etapa. Labelleza de estas soluciones se advierte claramente en el dibu-
jo 7. Latémpera con pincel también seria muy apropiada en este caso. El grafismo, tan seguro
y dindmico, enlaza esta forma de expresion espontdnea con la de artistas puramente gestuales.
Las madejas caracteristicas de esta etapa y los rasgos veloces nos remiten a ejemplos del arte
moderno. Hans Hartung, por ejemplo, reconoce de manera explicita que gran parte de sus
fuentes de inspiracién emanan de recuerdos y sensaciones de la infancia. El pintor evoca a
menudo que, en las tardes o noches de tormenta, solia colocarse junto a la ventana para trans-
cribir los zig-zags de los relimpagos (Ferrier, 1990).

La fase del garabato con nombre precede, justamente, al inicio de las primeras figuras reco-
nocibles, las cuales se corresponden con representaciones de la figura humana. Comienzan las
formas claramente cerradas. Después de la complejidad de las madejas, se inicia un proceso
légico de depuracién, que lleva a la produccién de formas redondeadas. De este periodo son
caracteristicos aquellos dibujos de aspecto celular, pequetios cuerpos flotantes con corpuiscu-
los interiores, que marcan el comienzo de la conscienciacién del yo, o de la representacion de
si mismo. El dibujo 8 constiuye un ejemplo de este tipo de representacién caracteristica. El
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nifio esta conociendo su cuerpo, hace psicomotricidad delante del espejo. No es de extrafiar
que estas representaciones circulares lo sean de si mismo, aunque el propio nifio hable del
nene o de otras cosas. Posteriormente, los dibujos se van enriqueciendo hasta alcanzar gran
profusién de formas. Comienza a abrigar estas células con otras, apareciendo asilas formacio-
nes que Kellog denomina agregados, que contemplamos en los encantadores dibujos g y 10. De
esta manera protege el icono de su propia figura. Sin duda, lo ideal seria un estudio de campo
con un muestreo amplio para verificar la identificacién de estas formas con el propio nifio.
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También puede dibujar otro tipo de cosas, como sensaciones. En el dibujo de un coche, por
ejemplo, dibuja el movimiento en vez de la carretera, ya que no posee nila intencién representa-
tiva ni el dominio del espacio que permitiria una codificacion figurativa. En los dibujos analiza-
dos, laidentificacién exhaustiva de temas resulta imposible, puesto que los comentarios que cada
nifo realizaba cuando estaba dibujando no fueron recogidos y es totalmente aventurado y caren-
te de sentido hacer suposiciones o interpretaciones al respecto. Otra manifestacion interesante y
frecuente en esta etapa es aquella en la que el nifio realiza imitaciones de la escritura de los adul-
tos, rasgo que se advierte en los dibujos 11y 12, que muestran una composicion espléndida, con
gran expresividad cromatica y lineal el primero, y extraordinaria delicadeza el segundo. Sin duda,
estas formas de expresién no dejan de recordarnos otras, muy conocidas, del arte contempora-
neo. El dibujo 13 est4 totalmente constituido por grafismos caligraficos. Alo largo de las manifes-
taciones artisticas del siglo XX, abundan, como sabemos, los ejemplos de esta escritura aseman-
tica, con figuras muy destacadas entre los informalistas. Un caso excepcional lo constituye Tobey,
autor que se suele adscribir a este movimiento y cuyas obras son enteramente caligraficas. Este
artista, muy influido por la escritura oriental y su vigorosa ejecucién, muestra, sin embargo, la
misma intencién autorreferencial que el nifio de corta edad que inventa sus propios signos.

A partir de la exploracién del propio cuerpo por parte del nifio comenzaré a aparecer la figu-
ra del renacuajo, pero en ese momento podriamos ya hablar de una incipiente figuraciény de
una progresiva disminucion del grado de misterio de la expresién. El inicio del uso de nuestro
comun cédigo figurativo, se observa en el dibujo 14, que constituye un ejemplo interesante por
su primitivismo y autenticidad.

Tras haber analizado las caracteristicas formales de los dibujos de esta etapa, queda por
reflexionar en torno a la intencionalidad que entrafa la creacién plastica en sus primeros
momentos. Este constituye uno de los aspectos mas herméticos del dibujo infantil, y mas atn
en un momento en el que la comunicacion oral es inexistente, incipiente, o no ha alcanzado
atn su maximo nivel de desarrollo. Es justo reconocer que nos hallamos, por consiguiente, en
un dominio bastante especulativo. Sin embargo, hay puntos coincidentes entre los autores
principales, que no dudan en sefialar la intencién comunicativa del arte infantil, incluso en
estas manifestaciones tan oscuras para el adulto. Se deduce este hecho de que la primera inten-
cién del nifio sea, como sefialamos en su momento, la de ofrecer su dibujo al adulto. Este ges-
to puede interpretarse como afan de intentar un reconocimiento de lo intrinsecamente perso-
nal por parte del otro. Pero la intencién comunicativa esta firmemente unida ala autoexpresion
mas pura, y de aqui se deriva que el lenguaje formal sea completamente autorreferencial.
Curiosamente, y a pesar de la abundancia de bibliografia ha sido manejada sobre el dibujo
infantil, la actividad plastica de los nifios, en algunos sentidos, podria muy bien reflejarse en
esta frase H. Rosemberg referida a la pintura de accién:

No se han eliminado las manzanas para dar lugar a relaciones perfectas de espacio o de color.
Deberian desaparecer para que nada pudiera obstaculizar la accion de pintar (J. L. Ferrier, 1990).
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5. Conclusiones: ;podemos hablar de un arte infantil?

La expresi6n grafica en edades tempranas constituye un fenémeno universal, transcultural
y préximo ala propia naturaleza de la actividad ladica. Es tan necesario para el desarrollo de que
no se precisa ningin estimulo; el niflo hace trazos en el aire o sobre la arena del parque. El
desarrollo del dibujo es tan consustancial al nifio que se considera un impulso inmotivado. La
propia necesidad interna, unida al estimulo del material, son suficientes para desencadenar el
proceso creativo. Por eso, algunos autores llegan a sefialar como fuente de corrupcién la
influencia de los mayores y del colegio, que ha de ser enfrentada por el profesor de arte con un
talante abiertoy tolerante ante todo tipo de representaciones (Kellog, 1979 y Lowenfeld, 1972).
El mejor método didactico podria ser, segiin estos principios, una sonrisa de aceptacion.

Sin embargo, en esta actitud de dejar hacer residen varias cuestiones que no son tenidas en
cuenta. La primera de estas cuestiones es el olvido de que esta fase extraordinaria de motiva-
cién y necesidad natural de expresarse graficamente tiene una duracién limitada. En el enfo-
que de los autores que abogan, simplemente, por permitir una autoexpresion sin la menor
interferencia, a veces parece no preverse el natural decaimiento de la actividad creativa en la
preadolescencia.

La segunda de estas cuestiones es que el nifio también demanda una atencién para resolver
problemas. Con el tiempo, el misterio de la fase analizada ira decayendo, y las representacio-
nes se haran menos cripticas. El universo personal se ird ampliando y el cédigo de representa-
cién no sera exclusivamente autorreferencial, lo que constituye atin un hecho més importante,
porque serd entoces cuando mas se amplie la capacidad de comunicacion plastica del nifio. El
nifio se hara consciente, poco a poco, no sélo del poder de la imagen, sino del poder de la
representacion como vehiculo para comunicar. Sera entonces cuando requiera ayuda para que
sus representaciones se hagan «mas fieles», 0 mas afines al cédigo de representacién comun-
mente manejado.

Un tercer factor, que sélo es tenido en cuenta parcialmente, es la actitud del nifio hacia sus
propias creaciones. Personalmente, poseemos el convencimiento interior de que cuando los
adultos nos quedamos maravillados ante ciertos trabajos infantiles, particularmente ante
aquellos completamente abstractos que no ofrecen la distraccion accesoria del tema, recono-
cemos en ellos valores encantadores que probablemente no coincidan en absoluto con los que
observa el propio nifio en su dibujo. Rhoda Kellog toca sutilmente este aspecto cuando analiza
la efectividad de los test de dibujo infantil, en los que no se tienen en cuenta las preferencias
estéticas del nifio, sino pardmetros del arte adulto, por lo que su fiabilidad se sefiala como muy
deficiente. Es facil percibir, a través de estas observaciones, dos posturas adultas extremas res-
pecto a la valoracién del dibujo infantil; por una parte una orientacién que podriamos llamar
«clinica», dirigida a determinar transtornos, grados de madurez o de inteligencia, y, por otra
parte, una orientacién que podria definirse como «estética», encaminada a resaltar valores de
bellezay expresividad enla creacion del nifio. Sin embargo, resulta dificil evaluar la manera en
la que el nifio efectiialavaloracién de su propia obra, y, ademas, pocas veces se tiene este aspec-
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to en cuenta. Seguramente, las cualidades lineales que a nosotros nos resultan tan gratas, son
pasadas por alto por el preescolar. Cuando la uniformidad lineal va siendo mayor, a medida que
el nifio crece, resultara difil que aprecie estos valores y la calidad plastica presente en los gara-
batos. El niflo tendera a despreciar estas obras, a considerarlas «garabatos de nifio pequefio».
¢ Gémo entonces puede orientarse la didactica de la plastica hacia la mas pura y variada a auto-
expresion? en cualquier caso el nifio tendera a eliminar lo mas interesante de sus dibujos, des-
de el punto de vista de la estética adulta, para centrarse en la elaboracién de un cédigo mas
accesible (H. Gardner, 1987). La composicién se hara mas convencional, elimindndose la abs-
traccién y con ella sus valores intrinsecos. Ademas, y de manera irremediable, esto formard
parte de un proceso natural. Si no se educa la sensibilidad, los valores plasticos del garabato,
rescatados por el adulto sensible, se habran perdido para siempre. El nifio pequefio, l6gica-
mente, nunca va a ser consciente de que los garabatos que mas tarde despreciara son valorados
por el adulto por cuestiones diferentes a las que él puede considerar sus verdaderos aciertos.

La orientacién «sensible» de la valoracién adulta de los dibujos pertenecientes a los pri-
meros afos, reconoce que éstos tienen un encanto especial. Esto es cierto hasta tal punto que
labelleza de las soluciones infantiles no ha pasado inadvertida en las nuevas bisquedas estéti-
cas de los pintores més avanzados. En estas composiciones donde se conjuga tan bien lleno y
vacio, se valora el soporte en su propia materialidad y la linea muestra tal variabilidad en el tra-
z0, el artista encuentra no s6lo una fuente de inspiracién importante, sino también creaciones
dignas de ser admiradas. Tal es el entusiasmo que ha supuesto el descubrimiento de la creati-
vidad plastica infantil en si misma, que incluso se propone, desde diversos medios académicos
y artisticos, el bautismo de esta manifestacion natural con la expresién arte infantil, la cual, en
nuestra opinién no deja de resultar algo equivoca.

Kellog, por ejemplo, se expresa como declarada defensora de la expresién arte infantil, e
insiste en las coincidencias entre estas manifestaciones plasticas y las de algunos artistas adul-
tos. Sin duda, teniendo en cuenta aspectos formales, no es descabellado el reconocimiento de
similitudes. Incluso, cierta actitud ludica ante el material, contemplado como fuente de estimu-
lo, y ante el propio acto creador, sirve para establecer un vinculo sélido entre formas de expre-
sién sustancialmente diferentes, como los trabajos de los nifios y la pintura informalista. Para
Rhoda Kellog, el nexo principal entre ambas lo constituye el deseo de comunicar a partir de una
preferencias estéticas personales, aunque me pregunto hasta qué punto puede hablarse de pre-
ferencia personal en un gusto que no conocemos muy bieny que, como reconoce la propia auto-
ra, parece estar determinado por esquemas innatos. Tampoco podemos asegurar que la inten-
cion del nifio sea la comunicativa en toda ocasién ;Qué sucede cuando el nifio dibuja en una
situacién «no artistica» ? ;acaso el dibujo relizado sobre el polvo de una mesa o el vaho de una
ventana responde al fin inmediato de comunicarlo al adulto mas préximo? En este aspecto,
nuestras observaciones, nos hacen pensar en una conjuncién de estimulos e intenciones algo
distintas. Con la expresién arte infantil, se estd intentando matizar la actividad del nifio tal vez
imponiéndole una intencionalidad de la que no arrancala creatividad infantil. A pesar del poder
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de sugestion tan maravilloso que, como hemos visto, tienen muchos de estos dibujos, la consi-
deraci6n de arte que se propone desde algunos sectores, les desprovee de parte de su inocencia.
Desde este punto de vista, la no coincidencia entre los valores estéticos que nosotros destacamos
en sus dibujos y los que el propio nifio puede considerar positivos a la hora de juzgar su expre-
sién, da a estas obras una dimensién totalmente distinta, y les otorga un mérito que, sospecha-
mos, en ocasiones se deriva exclusivamente de su afinidad con expresiones adultas. Ante la
expresion del nifio nos hallamos en un mundo diferente. Esto no quiere decir que no debamos
disfrutar de sus indudable gracia y belleza, y de lo artistico de algunas soluciones, pero, y esto es
una opinién de indole personal, a veces la interpretacion que se hace adolece de un cierto inte-
rés. Entre las obras del nifio y del adulto media un abismo, abismo que puede ser salvado por
pintores de primera fila para alcanzar nuevas formas de comunicacién, pero que no puede ser
salvado por el niflo para decidir como desea expresarse en cada caso. El bebé estd abocado a una
forma de expresion concreta, intuitiva y rebosante de atractivo, pero, quizd, habria que pensar
que los limites del arte se marcan también desde la intencionalidad del proceso creador y no

desde la interpretacion exlusiva y aisladamente subjetiva.
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