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RESUMEN

Los principales criterios para distinguir un modelo general o paradigma en la
ensefianza de las artes visuales son: a) ser un sistema completo de formacidn artisti-
ca; b) dar una definicién clara de cudles son los fines y propdsitos de la creacién artis-
tica, explicar cudles son los fundamentos del conocimiento artistico, determinar los
elementos bdsicos de una obra de arte y las reglas o normas para organizarios. y con-
secuentemente deducir el proceso diddctico correspondiente; c) ser el resultado de las
contribuciones realizadas por diferentes artistas o escuelas, que configuran un con-
Jjunto de obras de arte, ideas artisticas y pedagdgicas y prdcticas artisticas educati-
vas; d) estar vigentes en diferentes escuelas o academias, porque no se trata de utopi-
as tedricas sino de hechos reales. De acuerdo con estos requisitos, hay cuatro y solo
cuatro modelos o paradigmas de ensefianza de las artes visuales. Propongo una deno-
minacidn histérico descriptiva de estos modelos: 1) modelo del Taller del Artista, 2)
el sistema de la Academia de Bellas Artes, 3) la experimentacion Bauhausiana con los
elementos bdsicos del lenguafe pldstico y 4) el desarrolio del genio y de la capacidad
creadora personal.,

ABSTRACT

The main criteria to distinguish a general model or paradigm in teaching the
visual arts are: a) to be a complete artistic training system, b) give a clear definition
about what are the objetives of the artistic activity, explain what are the foundations
of the artistic knowledge, determine the basic elements of an art work and the rules to
organize them, and deduce the suitable learning process, c) to be the result of the con-
tributions made by different authors or schools, is a frame of artworks, aesthetic and
educational ideas and teaching practices, e) to be in use in different fine arts schools
or academies, is nor a theoretical utopia, but a real fact, According with these requi-
rements, there are only four visual art training paradigms. I propose a descriptive and
historical naming: 1) the arvist’s workshop model, 2} the Fine Arts Academy System,
3) the Bauhasian experimentation with the basic elements of the visual language, and
4) the genius and personal creativity development,
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1. INTRODUCCION:

En educacién artistica conviven actualmente una gran variedad de estra-
tegias de ensenanza. Cada profesora o profesor, ya sea en primaria, secunda-
ria o en la universidad, plantea su propio programa y sus ¢jercicios particu-
lares para que sus alumnos aprendan dibujo, pintura, disefio, escultura o foto-
graffa. Probablemente no hay dos clases iguales, ni dos programas idénticos.
En un aula o centro se enfatiza la libertad, espontaneidad y creatividad en el
uso de técnicas y materiales; en otro el alumnado se concentra en las formas
y proporciones trabajando del natural; en otro més descubrimos que se estd
explorando la creacién de armonias cromadticas a partir de estimulos musica-
les, y asi sucesivamente. En la medida que profundicemos en nuestra des-
cripcién y andlisis de lo que realmente estd sucediendo en un aula o taller, y
a medida que ampliemos nuestro marco geogréfico o cultural hallaremos un
abanico de conceptos y ejercicios de aprendizaje realmente variopinto y mul-
tiforme.

Sin embargo, sostengo, que todo ese complejo y diversificado panorama
puede ser comprendido y explicado, principalmente desde un punto de
vista histérico; es decir, 1o que actualmente se estd ensefiando en educacién
artistica y cémo se estd ensefiando viene determinado por los contenidos y
métodos de ensefianza que se han mostrado mas fructiferos y eficaces en ¢l
pasado.

Considero que hay exactamente cuatro, y solo cuatro, modelos generales o
paradigmas en la ensefianza, —y probablemente, en la investigacion— de las
artes visuales. No todos los programas o practicas educativas que podemos
encontrar si analizamos el trabajo de diferentes profesores, centros o acade-
mias, pueden considerarse como nuevos modelos o modelos diferenciados.
Muchas aulas y talleres introducen algunos aspectos o ideas interesantes ¢
innovadoras, pero normalmente s¢ trata de desarrollos correspondientes a uno
de los modelos generales o paradigmas; o bien —y esto es lo mds frecuente—
se trata de una combinacién ecléctica de los cuatro modelos.
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2. CRITERIOQS PARA DEFINIR UN MODELC O PARADIGMA DE
ENSENANZA E INVESTIGACION EN ARTES VISUALES

Los principales criterios para distinguir o diferenciar un modelo o paradig-
ma en la ensefianza e investigacion en las artes visuales son (res:

2.1. Completo: En primer lugar, debe ser un sistema completo de ense-
flanza e investigacion en artes visuales. Esto significa que no se trata de un ejer-
cicio, concepto o experiencia aislada o independiente, sino que debe dar cuen-
ta del conjunto del proceso desde los mds elementales y sencillos rudimentos
hasta lograr un conjunto de obras de arte definitivas.

Por ejemplo, ha habido varias experiencias y modelos didacticos para desa-
rrollar la memoria visual en el dibujo, desde la clasica del francés Horace
Lecoq de Boisbaudran, hasta la més reciente de Manuel Garcifa Montero; pero
convendremos en que el desarrollo de la memoria visual no es el conjunto del
aprendizaje artistico sino una parte (Garcia Montero, 1988).

Como consecuencia del cardcter completo y sistemaitico que debe tener
todo modelo o paradigma, éste estd obligado a dar una definicién clara de
cudles son los objetivos finales que se pretenden, es decir, tiene que propor-
cionar una definicién clara de qué es dibujar, pintar, o qué es arte; qué ras-
gos, caracteristicas o elementos distinguen una obra de arte; explicar cudles
son los fundamentos del conocimiento y del aprendizaje artistico; determinar
los elementos bdsicos que constituyen o configuran la obra artistica y las
reglas y normas para organizar o conjugar esos elementos; y, finalmente,
deducir la correspondiente secuencia didictica congruente y homogénea con
esta concepcidn.

2.2. Real: El segundo criterio es que el modelo o paradigma debe ser real.
Es decir, no se trata de una utopia educativa, o de un proyecto, sino que, de
hecho, el modelo ha debido estar y continuar estando vigente de forma gene-
ralizada en la formacién de artistas.

2.3. Un modelo o paradigma en la formacidn artistica no es producto de la
aportacién individual de un artista o educador, sino consecuencia de las obras
e ideas de varios grupos y generaciones, que trabajan dentro de un mismo ideal
artistico.

3. DESCRIPCION DE LOS CUATRO MODELOS:

3.1. Taller del Artista: Este primero es un modelo muy simple y universal-
mente reconocido como una excelente y eficaz metodologia de aprendizaje en
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Bellas Artes y, en general, en cualquier 4mbito profesional. Si se desea apren-
der una profesién, una buena idea es comenzar a trabajar como aprendiz o ayu-
dante de un destacado profesional de ese campo; observando cémo trabaja el
maestro experimentado, y luego repitiendo y practicando uno mismo.

Al principio se abordan las tareas mds simples, preparando y limpiando los
instrumentos y materiales, aprendiendo cémo se llama cada cosa, cudndo se
utiliza esto o aquello, para qué sirve cada elemento. Paulatinamente se van
encarando tareas u operaciones mas complejas y de mayor responsabilidad.
Finalmente, después de cuatro o seis afios de experiencia, probablemente el
ayudante se habra enfrentado con la mayoria de los problemas y situaciones
gue presenta esa profesidn, y habrd aprendido cémo resoiverlos. Entonces,
podri decidir comenzar como profesional independiente.

A grandes rasgos, este proceso fue el sistema fundamental de formacién de
pintores y escultores en los gremios y talleres medievales, y se mantuvo hasta
la generalizacién de las Academias de Bellas Artes en Europa a mediados del
siglo XVIIL.

Este no es un modelo escolar en sentido estricto. En € los aspectos formati-
vOs estdn fnfimamente enmaraiiados con los laborales. No son necesarios los cen-
tros educativos, como institucidn independiente, porque no hay una clara diferen-
ciacidn, especializacion o desarrollo autdnomo de las disciplinas o conocimientos
tedricos y cientificos que fundamentan ese ejercicio profesional. Mientras la pin-
tura vy la escultura tuvieron una consideracién social como oficios manuales, la
préctica y la experiencia bastaron para formar a las futuras generaciones.

Ciertamente este método de aprendizaje es enormemente eficiente para cono-
cer el manejo de materiales e instrumentos. El mejor sisterna para aprender a
entelar un bastidor y prepararlo para pintar, o a fundir una pieza en bronce, ¢s
observar cémo lo hace un experto, y repetirlo uno mismo una y otra vez. Siempre
que el aprendiz tenga que resolver los mismos e idénticos problemas que el
maestro, resulta enormemente eficaz aprovechar la dilata experiencia de los afios.
Mientras los gustos de los clientes y del piiblico permanezca constantes sobre el
tipo de objetos artisticos, temas, estilos y materiales, generacién tras generacion,
la mejor manera de aprender a resolver el encargo de una Virgen o de un Santo,
es seguir una férmula aceptada, aprendida del maestro. El sabe cémo preparar el
soporte, obtener los colores, mezclarlos, como dibujar las figuras, la forma de los
ojos o de los labios, donde se comienza a poner el verde base, cémo se trabajan
las carnaciones, c6mo se concluye delimitando los contornos con un trazo negro
y donde se colocan los densos britlos blancos (Theophilus, 1979).

Siempre que tenemos que ensefiarle a alguien cdmo se maneja una cémara
fotografica o de video, una fotocopiadora o un nuevo programa de ordenador,
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estamos siguiendo este sistema. En general, siempre que el profesorado opera o
actia en la clase a partir de su experiencia como artista, est4 recurriendo a este
sistema.

La bibliografia y documentacién correspondiente a este modelo, sigue dos
lineas bdsicas fuertemente interrelacionadas. Una corresponde a los libros
dedicados al conocimiento de técnicas v materiales. La segunda corresponde a
los tratados y libros, principalmente de ldminas con dibujos y esquemas grafi-
cos, que ensefian cémo dibujar o pintar imigenes concretas: una decoracién de
hojas de acanto, un Pantocrator, un 4guila, etc. (Ilustracién 1).

Hustracién 1. Dibujo del siglo X1 en el que vemos al joven aprendiz Everwinus y al maestro Hildebertus.
El aprendiz estd ejercitdndose en el dibujo de una decoracién vegetal, mientras su maestro ahuyenta a un
ratén que merodea la comida. En Christopher de Hamel (1992} Scribes and Iluminators. [Escribas e ilumi-
nadores] London: Britihs Museum, p. 61.
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En el pasado los autores mds influyentes sobre técnicas y materiales fueron:
el latino Vitruvio, el monje germano Tedfilo y el italiano Cennino Cennini.
(Vitruvio, 1970; Theophilus, 1979; Cennini, 1988). En la actualidad esta linea de
publicaciones se mantiene plenamente vigente a través de multitud de obras sobre
los materiales y técnicas en pintura, disefio gréfico, fotografia, o escultura, como
por ejemplo la «Gufa completa de escultura, modelado y cerdmica» de Barry
Midgley en la que se expone de forma clara y sencilla, con abundantisimas ilus-
traciones y fotografias las diferentes fases del proceso de trabajo con los materia-
les escultricos: arcilla, cera, metales, madera, piedra, yeso, etc. (Midgley, 1985).
En los dltimos afios esta vertiente se ha visto fuertemente acrecentada con la
copiosa produccién bibliogrifica correspondiente a los nuevos procedimientos
videograficos e informéticos de creacién de imigenes. Aunque en este caso los
contenidos de estos textos versen sobre fotografia, televisién, video, ordenador,
etc, su estructura conceptual es muy similar a la del tratado de Cennini: descrip-
cién particular de cada uno de los materiales ¢ instrumentos, como obtenerlos,
como tratarlos, como interaccionan entre si, etc. (Lewell, 1985). Por ejemplo, el
indice del capitulo correspondiente al video de un manual sobre tecnologia audio-
visual se desglosa en los siguientes epigrafes: television y video, principios de la
grabacién magnética de video, grabacién transversal, grabacién helicoidal, graba-
cién en azimut, la cinta magnética, sistemas de video doméstico, sistemas de
video industrial, sistemas de video profesional, videodisco, cdmaras de video,
televisor y monitor, videoproyectores, etc. (Martinez Abadia, 1991).

Debtido al intenso desarrollo cientifico y tecnoldgico de los tltimos siglos,
junto a esta linea tradicional descriptiva de materiales y procedimientos,
encontramos un panorama bibliografico muy diversificado, con una orienta-
cion basicamente investigadora. Al menos pueden sefialarse tres dreas clamen-
te diferenciadas. Una, los estudios cientificos de los materiales artisticos tradi-
cionales (Doerner, 1973; Mayer 1985). Dos, los estudios sobre tecnologia de
nuevos materiales tales como textiles sintéticos, cemento, fundicién de meta-
les, cemento, plésticos, etc. muy frecuentemente utilizados por los artistas. Y,
en tercer lugar, las investigaciones en ciencias infograficas y realidad virtual.

De la linea bibliogrifica correspondiente a modelos grificos que muestran
como dibujar o pintar iméigenes concretas, se conservan libros como el de
Villar de Honnecourt del siglo XIIT; o el «Libro de modelos de Gotinga» que
describe con gran exactitud y minuciosidad todas las fases y estadios que hay
que seguir para pintar correctamente los principales motivos decorativos que
aparecen en los manuscritos iluminados de finales de la edad media. (Villard
de Honnecourt, 1858; Lehmann-Haupt, 1972). En la actualidad se mantiene
una constante actividad editorial que saca a luz un gran niimero de libros, revis-
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tas y pequefias enciclopedias multimedia, enormemente populares, con titulos
como los siguientes: «Cémo pintar caballos», «Cémo pintar flores”, «Cémo
pintar retratos al 6leo», y asi sucesivamente. Estos materiales, que no se usan
en los dmbitos profesionales, sino que mayoritariamente van dirigidos a afi-
cionados y artistas domingueros, ofrecen un interesantisimo material de estu-
dio desde un punto de vista educativo.

3.2. El sistema de la Academia de Bellas Artes fue creado y elaborado a tra-
vés de los tratados escritos por L.B. Alberti (1435), Piero della Francesca (1490
aproximadamente), Leonardo da Vinci (en torno a 1492), Alberto Durero (1528)
y otros artistas y tedricos del Renacimiento, principalmente italianos (Alberti,
1993; Piero, 1984, Leonardo, 1980; Diirer, 1980). En 1563, el gran artista ¢ histo-
riador Giorgio Vasari fundé la primera academia de dibujo en Florencia, que con
su doble vertiente educativa e investigadora, como centro de formacién de las
futuras generaciones de artistas y como centro de reunién y debate de los mejores
profesionales, sigue plenamente vigente. La consideracién de la pintura y la escul-
tura propiamente como Arte, esto es, actividades creativa basadas en conoci-
mientos y reglas racionales, hacia necesaria esta nueva institucién académica.

El proceso de aprendizaje e investigacién debia desarrollarse en torno a dos
grandes ejes: Por un lado, el conocimiento cientifico que fundamentaba la cre-
acién artfstica: la geometria, la perspectiva, la anatomia, la teoria de las pro-
porciones, etc. Por otro, la préctica del dibujo como fundamento de la pintura
y la escultura, comenzando por la copia de los dibujos de los mejores maestros,
pasando por el dibujo del natural como ejercicio formativo clave, para finali-
zar con la invencién de nuevas composiciones. (Pacheco, 1990).

Panofsky, a propdsito de los tratados escritos por Durero, describe este pro-
grama artistico de la siguiente manera:

«El Renacimiento, por ¢l contrario, senté y acepté unanimemente lo
que parece ser el dogma més obvio de la teorfa estética, pero es en reali-
dad el més problemitico: el dogma de que la obra de arte es la represen-
tacidn directa y fiel de un objeto natural. “Y has de saber”, escribe Durero,
“que cuanto mayor sea la exactitud con gue te acerques a la naturaleza por
la via de la imitacién, mejor y mds artistica serd tu obra”. Por consiguien-
te, los tratados de escultura y pintura ya no podian limitarse a suministrar
esquemas y recetas generalmente aceptados, sino que tenian que equipa-
rar al artista para su lucha personal con la realidad.

Tal equipamiento tenia que ser doble. Ya que el artista estaba llamado a
“reproducir” las cosas naturales “como son”, primero habia que informarle
sobre c6mo son; y, a renglén seguido, sobre cémo se pueden reproducir. ...De
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una parte, tenfa que suministrar informacién cientifica sobre los propios
fenémenos naturales: sobre la estructura y funcicnamiento del cuerpo huma-
no, la expresion de las emociones humanas, las caracteristicas de plantas y
animales, la accién de la luz y de la atmésfera sobre los cuerpos sélidos, etcé-
tera. De otra parte, tenia que desarrollar un proceso cientifico en virtud del
cual la suma total de esos fendémenos —esto es, el espacio tridimensional en
general y cualquier objeto tridimensional en particular— pudiera ser correc-
tamente representada, o mejor dicho reconstruida, sobre una superficie bidi-
mensional. El primero de estos cometidos cae claramente dentro de la pro-
vincia de lo que ahora conocemos como ciencias naturales;... El segundo
cometido era de cardcter puramente matemético: dio como fruto esa disci-
plina que méds que ninguna otra cosa merece el titulo de fendmeno especifi-
co del Renacimiento, la perspectiva». (Panofsky, 1989, pp. 254-255).
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lustracién 2. Alberto Duero «Hombre construido con altura de ocho cabezas», {1513). El dibujo est4 tachado
con dos trazos cruzados de gran tamaiio. El texto escrito junto a la figura dice: «Describe este, es el mejor, En
Walter L. Strauss (ed.): (1972) The human figure by Albrecht Diirer. The complete Dresden Sketchbook. [La figu-
ra humana por Alberto Duero. El cuaderno de bocetos de Dresde completo] New York: Dover. pp. 104-105.
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Las academias italianas del siglo XVI y la academia francesa del siglo
XV elaboraron un completo sistema formativo y profesional que fue el mode-
lo para todas las Academias de Bellas Artes en Europa y América desde el
siglo XVIII hasta comienzos del siglo XX (Pevsner, 1982). Las sucesivas gene-
raciones de artistas, tratadistas y profesores acometieron el progresivo desarro-
llo del modelo abordando y profundizando en los problemas propios de la
representacion: Charles Le Lebrun, en consonancia con los méis acuciantes pro-
blemas filoséficos del momento acometié el tema de cémo dibujar las pasio-
nes y emociones del alma segiin se manifiestan en el rostro; Andrea Pozzo ela-
boré y depuré los problemas de la representacidn perspectiva del espacio hasta
su més alata complejidad; Cozens encaré el problema del paisaje y propuso un
conjunto de esquemas graficos y técnicas creativas para ayudar al pintor a fijar
las elusivas formas de las nubes; Paul Signac defendi6 un sistema cromético en
pintura acorde con la fisica y percepcion del color. (Le Brun, 1994, Pozzo,
1693-1702; Cozens, 1785; Signac, 1978).

La fotografia, la dindmica social, cultural, cientifica y tecnolégica de la
sociedad industrial, y su propio anquilosamiento y burocratizacién, propiciaron
la crisis del modelo académico. {Boime, 1986).

En la actualidad, gran parte de los conceptos, conocimientos y habilidades
propios del sistema académico cldsico siguen arraigados en los centros de for-
macién artistica porque para la mayoria del piblico, y para buena parte del
mundo profesional la representacion figurativa de la realidad sigue siendo una
meta artistica loable y criterio bésico de calidad en dibujo, pintura y escultura.

En el 4mbito de educacién primaria y secundaria, el gran esfuerzo didactico
en este paradigma se produjo durante la primera mitad del siglo XIX, al calor de
la progresiva generalizacién de la escolaridad obligatoria y mientras se mantuvo
vivo el ideal artistico del dibujo figurativo. Pestalozzi y Peter Schmid, fueron sus
mds destacadas figuras (Pestalozzi,1803; Schmid, 1828-1832). La progresiva
tecnificacién de los procesos productivos favoreci6 la ensefianza del dibujo téc-
nico, asi como su mayor claridad y objetividad en los contenidos. Pero fue sobre-
todo el descubrimiento del dibujo infantil lo que cegd esta linea de trabajo. Pocas
innovaciones se han producido en este modelo desde el descubrimiento del dibu-
jo espontédneo infantil a principios del siglo XX. El popular manual de la nortea-
mericana Betty Edwards «Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro»
no es sino una nueva justificacién de los ejercicios cldsicos, a la luz de los recien-
tes descubrimientos en neurociencias (Edwards, 1988).

Desde un punto de vista investigacional, los problemas de la figuracién han
tenido algunos brillantes aportaciones en los dltimos afios. Mencionaremos dos
enormemente sugerentes.
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Por un lado Salvador Dali, que con su aguda, brillante y prolifica prosa
publica en 1951 el tratado «50 secretos mégicos para pintar». A la manera rena-
centista o barroca, los 50 secretos magicos mantienen la estructura clisica de un
tratado de pintura dedicando sus correspondientes capitulos a los pinceles, com-
pases, instrumentos y estudio del pintor, su materiales y caracteristicas, los dife-
rentes pigmentos, los ejercicios para iniciarse en el dibujo y para abordar el
natural, las poses del modelo, el cultivo de 1a memoria y de la imaginacidn pic-
torica, etc. Su enfoque es demoledor. Aprovecha todos los tépicos, tanto los tra-
dicionales como los modernos, para, en una vertiginosa pirueta presentar la tesis
mas autocontradictoria: el futuro de la pintura est4 en el pasado (Dali, 1951).

Por otro lado, David Hockney, considera que hay tres asuntos fundamenta-
les a partir de los cuales replantearse la figuracién. Uno, el problema del espa-
cio considerando tanto las aportaciones del cubismo como de la fotografia.
Dos, la copiosa produccion de los ultimos afios de Picasso. Y tres, las innova-
ciones gréficas de las nuevas tecnologias (Hockney, 1994),

3.3. LaBauhaus: El siglo XX, el gran siglo del lenguaje, descubre que las artes
visuales también lo son. E] dibujo, la pintura y la escultura ya no tienen porqué
estar pendientes de imitacién de la realidad, sino mas bien concentrarse en su pro-
pia realidad expresiva, como la misica o como la arquitectura. La experimentacién
con los elementos basicos del lenguaje plastico descubrird una nueva meta para las
artes: la abstraccidn. A través de las obras artisticas y de las actividades y escritos
pedagdgicos de Kandinsky (1989}, Itten (1987), Kupka (1989), Malévitch (1986),
Mondrian (1987), etc. se definird un nuevo sistema de formacion del artista, cuyos
conceptos basicos fundamentales son: punto, linea, plano, textura y color.

No todos los artistas y profesores son undnimes a la hora de establecer los
elementos basicos del sistema, aunque en los esenciales hay amplio consenso.
Veamos en el caso del gran artista checo Frantisek Kupka, el primero que expu-
so publicamente sus obras abstractas en el Salén de Otofio de Paris del afio
1912, como expresaba se expresaban las nuevas ideas. Entre 1911 y 1913
Kupka escribid en francés el manuscrito de su libro «La creacién en las artes
plasticas». Las tentativas para publicarlo en Paris fueron infructuosas y final-
mente el libro se publicé por primera vez en Praga en 1923.

«Una pintura, una escultura o una arquitectura son un conjunio de for-
mas de expresidn cuyas cualidades plasticas y valores luminosos se dirigen
exclusivamente a la percepcién visual y en las que la realidad objetiva
depende menos de semejanzas sorprendentes o de cualquier propgésito figu-
rativo, que de su capacidad para suscitar emociones en el espectador. Si se
transpone el principio mismo de la expresién plistica en una suerte de escri-
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tura que se tratarfa de descifrar determinando la identidad y las relaciones
reciprocas de las formas, nos encontraremos en presencia de hechos objeti-
vos: una obra de pintada o esculpida es una realidad por si, destinada a hacer
visibles a otros los acontecimientos que se desarrollan sobre la pantalla de
proyeccion totalmente interior que es la visién del artista.

La legibilidad o, si se quiere, el potencial discursivo, expresivo, esta,
por lo tanto, ligado a la técnica y a los medios de ejecucién. Todo depen-
de de los trazos, de las lineas, de las relaciones de los planos y de los valo-
res luminosos entre ellos, del acuerdo de las proporciones y de los vold-
menes. Estos son los agentes de la expresiéna, dotados cada uno de su iden-
tidad especifica, con la misma importancia que los elementos de no
importa cual complejo articulado - detailes inseparables del conjunto,
como lo son los timbres, las terceras o las quintas en misica, o también,
los fonemas, las silabas, las palabras y las frases en la expresién verbal.

En cuanto a los elementos de que dispone el artista y que el dirige a
voluntad —altura, anchura, profundidad, luz, sombra, plano, volumen—,
son factores existentes «a priori», cuya realidad objetiva es necesario res-
petar. Sin relevar de esta misma categoria a los materiales como tales (los
colorantes para el pintor, 1a piedra y los metales para el escultor o el arqui-
tecto) que son también, cada uno, un factor definido por sus cualidades
sustanciales, (Kupka, 1989. p. 146).

S
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Tustracién 3. Vasili V. Kandinsky «Pequeiio suefio en rojo» (1925). En V. Kandinsky: (1988) Punto y linea
sobre el plano. Barcelona: Labor. p. 211,

5
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Kupka considera que los agentes y factores plasticos fundamentales, a los
que dedica el capitulo central de su libro, son: el color, el espacio, el punto, la
linea, el trazo, la mancha, el plano, el volumen, los efectos luminicos, la atmos-
fera, la organizacién, el formato, la proporcién, lo precioso, el ritmo, la caden-
cia y el movimiento.

La escuela de arte alemana de la Bauhaus (1919-1933) serd la institucidén mas
relevante para este modelo (Whitford, 1984, Wick, 1986; Wingler, 1980). El sis-
tema bauhausiano de formacién del artista establece que las artes visuales son
esencialmente un lenguaje, cuyo vocabulario esta compuesto por los elementos
graficos abstractos bdsicos (punto, linea, color, etc.), cuyas reglas sintacticas
determinan cémo reunir o relacionar dos o mds de estos elementos entre si (por
ejemplo, el color amarillo corresponde a una forma triangular) configurando un
sistema completo de leyes compositivas. Las analogias con €l lenguaje musical
serdn constantes, especialmente en las obras de Kandinsky. Consecuentemente
este modelo considerard que hay un cuerpo de conocimientos bésicos y funda-
mentales obligatorios para todos los artistas visnales. En primer lugar hay que
conocer, comprender y llegar a sentir cada unos de los elementos graficos basicos;
en segundo lugar hay que investigar sus leyes compositivas. El sistema puede ser
desarrollado a través de materiales y procesos muy diferentes por lo que constitu-
ye el fundamento para cualquier obra profesional ya sea en el terreno del dibujo,
la pintura, la escultura, la arquitectura, el disefio grafico, o el disefio industrial.

El sistema de la Bavhaus continua su desarrollo a través de las obras de artis-
tas y autores como Josef Albers sobre €l color, 0 Bruno Munari sobre la textura
y la estructura. (Albers, 1982; Munari, 1985). El manual de la profesora nortea-
mericana D. A. Dondis, tan socorrido en diferentes niveles educativos, es una
completa, simplificada y degradada exposicién de este modelo (Dondis, 1988).

3.4. El sistema del genio o del desarrollo creativo personal fue prefigura-
do por los artistas roménticos. Fueron ellos los primeros en considerar la liber-
tad y originalidad como el criterio artistico fundamental.

«E] gobierno ha creado escuelas de arte que sostiene a alto precio y que
admiten a todos los jovenes. Estas escuelas mantienen a sus alumnos en un
estado de emulacidn constante por medio de continuas competiciones, vy, a
primera vista, podrian parecer instituciones extremadamente itiles, el inven-
to mas positivo para el desarrollo de las artes. Ni en Roma ni en Atenas tuvie-
ron los ciudadanos mds facilidades para el estudio de las ciencias y las artes,
que las que se ofrecen en Francia en nuestras numerosas y variadas escuelas.
Pero siento tener que decir que, desde su fundacién, el resultado de estas
escuelas no ha sido el esperado: en lugar de brindar un servicio han hecho un
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auténtico dafio, porque aunque han producido un millar de talentos medio-
cres, no pueden enorgullecerse de haber formado a nuestro mejores pintores.
...La finalidad de esta institucidn no deberia consistir en crear una raza de
pintores, sino simplemente proporcionar auténticos genios con la posibilidad
de formarse a si mismo. ... Pero aun suponiendo que todos los jévenes admi-
tidos en las escuelas estuviesen adornados con todas las cualidades que dis-
tinguen al pintor, jno es peligroso que estudien juntos durante afios, sujetos
4 las mismas influencias, copiando los mismos modelos y siguiendo el
mismo itinerario?. ;Cémo puede esperarse que mantengan alguna clase de
originalidad?.» (Calvo Serraller, 1982, pp. 251-253).

Uno de los artistas mas escuetos y rotundos en sostener esta posicidn es
Goya. En sus escritos educativos afirma que el artista solo necesita dos cosas:
libertad y apoyo. En una carta fechada en Madrid el 14 de Octubre de 1792, en
la que se le solicitaba su punto de vista sobre la organizacién de las ensefian-
zas artisticas, escribio:

«Cumpliendo por mi parte con la orden de V.E. para que cada uno de
nosotros exponga lo que tenga por conveniente sobre el Estudio de las
Artes, digo: Que las Academias no deben ser privativas, ni servir mis que
de auxilio a los que libremente quieran estudiar en ellas, desterrando toda
sujecién servil de Escuela de Nifios, preceptos mecdnicos, premios men-
suales, ayudas de costa y otras pequefieces que envilecen, y afeminan un
Arte tan liberal y noble como es la Pintura; tampoco se debe prefijar tiem-
po de que estudien Geometrfa, ni Perspectiva para vencer dificultades en
el dibujo, que este mismo las pide necesariamente a su tiempo a los que
descubren disposicion, y talento, ....

Daré una prueba para demostrar con hechos, que no hay reglas en la
Pintura, y que la opresi6n, u obligaci6n servil a hacer estudiar o seguir a
todos por un mismo camino, es un grande impedimento a los jévenes que
profesan este arte tan dificil, que toca mds en lo divino que ningin otro,
por significar cuanto Dios ha criado; el que mas se haya acercado, podré
dar pocas reglas de las profundas funciones del entendimiento que para
esto se necesitan, ni decir en qué consiste haber sido mds feliz tal vez en
la obra de menos cuidado, que en la de mayor esmero...

Por iltimo, Seiior, yo no encuentro otro medio més eficaz de adelantar
las Artes, ni creo que lo haya, sino el de premiar y proteger al que despun-
te en ellas; el de dar mucha estimacién al profesor que lo sea; y el de dejar
en su plena libertad correr el genio de los discipulos que quieren aprender-
las, sin oprimirlo, ni poner medios para torcer la inclinacién que manifies-
tan a este, 0 aquel estilo, en la Pintura.» (Goya, 1993, pp. 17 - 20).
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ftustracion 4. Cy Tombly «Imaginar un lenguaje es imaginar una forma de vida», {1983).

La tesis bdsica y distintiva que sostiene este modelo es que en arte no hay
reglas, normas o conceptos bdsicos generales, ni, en consecuencia, ninguna
secuencia estricta de aprendizaje. Cada uno debe desarrollar su propia y perso-
nal linea de trabajo. El énfasis por lo tanto est4 en la personalidad y emociones
individuales. El objetivo central es la originalidad. Y como V. Lowenfeld sos-
tuvo para desarrollar la capacidad creadora solo hay un camino: crear. Y para
crear no es necesario ningin tipo de conocimiento previo. Hay que lanzarse ala
creacion desde el primer momento (Lowenfeld, 1972).

En sentido estricto este modelo es un anti-modelo, ya que postula que no
es posible ni deseable la existencia de un modelo de formacidn o de inves-
tigacion. Educativamente implica un radical y absoluto enfoque individuali-
zado.

Algunos de los principales artistas del siglo XX, Beuys, Dubuffet,
Duchamp, Kaprow, etc, han defendido con todas sus consecuencias esta posi-
cién, lo que ha llevado a producir un conjunto de obras, situaciones y con-
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ceptos, que disuelven el territorio del artes y del artista, hasta hacerlos coin-
cidir con el conjunto de la realidad y de todas sus posibilidades.

Allan Kaprow, quizis el més claro y diddctico en sus escritos, razond del
siguiente modo: en la medida que lo que no es arte es més arte que el propio arte
(por ejemplo, el mejor especticulo de danza contemporinea son los movimien-
tos aleatorios de los clientes de un supermercado con sus carritos de la compra;
la mejor pieza de escultura contemporinea son Jas bolitas de polvo, pelusa y
suciedad que se forman bajo las camas}, la actividad del artista y la creacién artis-
tica debe ser vertiginosamente ripida y en constante cambio. Nada de lo que ha
sido considerado arte con anterioridad, incluso las obras o ideas anteriores del
propio artista, tiene interés para la creacién futura. Una obra de arte tiene nece-
sariamente una vigencia breve, como la fugaz existencia de algunas particulas
subatémicas. En el momento en que cualquier cosa o acontecimiento, que hasta
ese instante no haya tenido una consideracién artistica, capta la atencién del artis-
ta se ha convertido en arte. Simultineamente ha comenzado a pertenecer a lo ya
reconocido como arte. Puede archivarse, guardarse o exhibirse, pero como ya
pertenece a lo reconocido como arte, consecuentemente, ha dejado de tener inte-
rés para ampliar las fronteras y conceptos artisticos. Hay que pasar a otra cosa.
La tarea del artista en un incensante y continuo proceso de cambio e innovacién:

«Para convertirnos en in-artistas (contrasefia cuatro) tenemos que
existir tan efimeramente como el no-artista, cuando la profesién de arte
quede descartada, la categorfa de arte pierda su significado, o, al menos,
quede anticuada. Un in-artista es aquel que est4 ocupado en trabajos cam-
biantes, en modernizar.

El nuevo trabajo no supone convertirse en un “naif” batiéndose en
retirada hacia atrds, hacia ia infancia y el ayer. Por el contrario, requiere
mucha mds sofisticacién de la que el in-artista pueda tener. En lugar del
tono serio que ha acompaiiado usualmente la bisqueda de la inocencia y
de la verdad, la creacién in-artistica emergerd probablemente como
humor.» {Kaprow, 1993, pp. 103-104),

4. COMPARACION ENTRE LOS CUATRO MODELOS: Una vez des-
critos, estableceremos la comparacion entre los cuatro modelos seleccionando
algunos rasgos o elementos definitorios. (Figuras, 1, 2 y 3).

Para el modelo del Taller del Artista una obra de arte es basicamente un
objeto espléndido hibilmente construido. Para el sistema académico el princi-
pal propésito de las artes visuales es la imitacién o representacion de la reali-
dad. Para la Bauhaus se trata de explorar las cualidades expresivas del lenguaje
visual. Para el modelo genio-creatividad, la originalidad es el rasgo decisivo.



70 Ricardo Marin Viadel

El primer ejercicio al que debe enfrentarse el estudiante segin cada modelo de
formacion es congruente con el fin dltimo u objetivo final que hay que alcanzar.

Conocer cémo se preparan y utilizan las herramientas, instrumentos y
materiales artisticos es el primer paso para construir un objeto o imagen esplén-
dida y admirable, ya sea un 6leo obre tabla, una serigrafia, una vidriera, o una
escena cinematogrifica de animacién por ordenador. La pregunta bdsica en
este caso es jcon qué y cémo esta hecha esa imagen?

Para conseguir exactitud y verosimilitud en la representacién figurativa
hay comenzar copiando una sencilla lamina con figuras geométricas, la mas
sencilla de todas consiste en copiar la posicién exacta de un punto que divide
en dos mitades iguales un linea horizontal,

Los rudimentos de la metodologia bauhausiana son descubrir las posibili-
dades expresivas del primero y mas simple de los elementos basicos del len-
guaje plastico, esto es, de un punto.

Para el modelo creativo, 1a libre creacidn es la actividad més importante, el
primer ejercicio y el fin dltimo.

Ciertamente es posible encontrar diferencias segin autores , tendencias o
escuelas, sobre la secuencia concreta de actividades o ejercicios de aprendiza-
je que hay que seguir, o por cudl en concreto debe comenzarse, pero suele
haber un acuerdo bastante undnime sobre el ejercicio esencial e irrenunciable:
a) adquirir una amplia experiencia con un buen maestro o profesional experi-
mentado, para el primer modelo; b) la prictica habitual del dibujo del natural,
para el académico; c) la investigacién personal sobre las posibilidades expresi-
vas de la interaccion de los elementos plasticos; y d) crear espontdnea y libre-
mente, como en ¢l dibujo infantil, para el modelo creativo.

El ejercicio final, es tan interesante como el primero, a al hora de tipificar
cada modelo. Para el taller del artista completar una pintura mural al fresco, o
fundir una estatua monumental en bronce, son las tareas de maxima compieji-
dad. Para el modelo académico, resolver satisfactoriamente una composicién
en la que aparezcan varios grupos de figuras humanas, de diferentes edades,
sexos y actitudes, desnudas y vestidas, en un paisaje con animales, plantas y
edificios de diferentes tipos, es ¢l problema representacional més complejo que
cabe imaginar. Para el modelo Bauhans habri que llegar a resolver una com-
posicion abstracta pletdrica de lineas, planos, texturas, colores, etc. Y para el
modelo creativo, dar con un estilo original personal es la meta final.

5. CONCLUSION: Todos y cada uno de estos cuatro modelos o paradig-
mas de formacién artistica siguen vigentes en la actealidad, porque cada uno de
ellos ¢s el sisterna mds Util y experimentado a la hora de conseguir un objetivo
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concreto: a) la maestria y habilidad en el manejo de materiales € instrumentos;
b} la capacidad para hacer un retrato o representar la realidad visual; ¢) la expre-
sividad de formas, lineas, texturas y colores; d) la originalidad e innovacién cre-
ativa. Estos cuatro rasgos son reconocidos generalmente como los definitorios
de cualquier obra de arte o de todo gran artista.

PRINCIPALES CARACTERISTICAS DEL PROCESO DE
ESCOLARIZACION

TALLER DEL ARTISTA

No existe una proceso de escolarizacién formal
separado e independiente del 4mbito laboral o
profesional, porque no existen o son muy rudi-
mentarios los conocimientos cientificos o ted-
ricos que podrian fundamentar la préctica, No
hay escuela propiamente dicha, sino perfodo de
aprendizaje en la empresa o taller.

ACADEMIA DE BELLAS ARTES

Es necesario un periodo de escolarizacién for-
mal, previo e independiente de la préctica pro-
fesional, para aprender los fundamentos te6ri-
cos y pricticos del arte: dibujo, perspectiva,
anatomia, proporcién, etc. Sin estos conoci-
mientos fundamentantes no es posible llegar a
crear una obra de arte.

EAUHAUS

Es necesario un periodo de escolarizacién for-
mal, previo e independiente de la prictica pro-
fesional, para conocer, experimentar y sensibi-
lizarse a los elementos bdsicos del lenguaje
pldstico: punto, linea, plano, volumen, color,
textura, etc. Estos elementos fundamentan
cualquier dmbito profesional de las artes
visuales: pintura, escultura, arquitectura, dise-
fio, fotografia, etc.

GENIO / CREATIVIDAD

No es necesario un proceso de escolarizacién
formal, porque no hay ningin conjunto de
conocimientos bésicos o fundamentantes que
todos los artistas necesariamente tengan que
conocer. Lo iinico que necesita el artista es
apoyo y libertad. La mejor preparacién para la
creacidn es la creacion.

Figura 1. Proceso de escolarizacin segin cada uno de los cuatro modelos de formacién del antista,
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Proceso de TALLER DEL | ACADEMIA | BAUHAUS GENIO/
aprendizaje ARTISTA DE BELLAS CREATIVIDAD
ARTES
OBIETIVO Construir un Conseguir la | Conseguir la  { Crear imigenes
FUNDAMEN- |objeto mads fiel y bella | mds intensa originales e
TAL espléndido, imitacién o expresividad | innovadoras.
aprovechando |representaci con los
las cualidades |[6n de la elementos
de los realidad visual. | bésicos del
materiales e lenguaje visual.
instrumentos.
PRINCIPAL Prolongada Imitacién Sensibilidad a | Innovacién y
CUALIDAD O | experiencia exacta v veraz. | los elementos | sinceridad.
HABILIDAD del lenguaje
A DESARRO- visual.
LLAR
PRIMER Preparacién de | Dibujar a mano | Descubrir las | Crear libre y
EJERCICIO los materiales e | alzada la copia | posibilidades | espontinea-
instrumentos. | de una ldmina, |eXxpresivas del | mente.
en la que punto.
aparecen formas
geométricas
simples, con la
mayor
exactitud.
EJERCICIO Trabajar Dibujar del Investigar las | Crear de forma
ESENCIAL durante natural. posibilidades | libre y
suficiente expresivas de | espontinea.
tiempo como los elementos
aprendiz o basicos del
ayudante de un lenguaje
gran maestro. plésticos y sus
interrelaciones.
EJERCICIO -Pintar un gran | Pintar o Pintar o Crear un estilo
FINAL mural al fresco. | modelar un cOnstruir una | personal
- Fundir en grupo de composicién | original.
bronce una figuras abstracta de
estatua colosal. | humanas en un | gran
paisaje con comnplejidad.
animales, segin
invencion
propia. ]

Figura 2. Rasgos distintivos del proceso de aprendizaje en cada [as cuatro metodologias de formacidn del

artista,
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PROCESO DE APRENDIZAIJE:
SECUENCIA BASICA DE CONTENIDOS Y ACTIVIDADES

TALLER DEL ARTISTA | 1. Obtencién y manejo de los materiales artisticos: pergamino,
papel, carboncillo, pigmentos (rojos, verdes, azules, amarillos,
blancos, negros, oro, etc.}, tablas y lienzos, gomas y aglutinan-
tes, temples, 6leo, vamices, vidrio, esmaltes, bronce, etc.

2. ;Céme pintar 0 cémo construir?: hojas y guirnaldas en un
manuscrito iluminado, las carnaciones de una figura humana o el
rostro de Cristo en un mural, un ¢iliz, una campana, etc.

ACADEMIA DE 1. Préctica: copia de ldminas de elementos geométricos y de par-
BELLAS ARTES tes de la figura humana , copia de dibujos de los grandes maes-
tros, dibujo de esculturas cldsicas griegas y romanas, dibujo del
natural, pintura y modelado del natural, composicidn pictérica y
escultdrica de escenas complejas con varias figuras a partir de
elementos tomados de otros artistas, invencion original de histo-
rias cldsicas o religiosas.

2. Teoria: Anatomia, Perspectiva, Proporcién, Iconografia.

BAUHAUS Gramdtica del los elementos abstractos del lenguaje visual:

I. Vocabulario grifico: Expresar emociones y sentimientos
con cada uno de los elementos bésicos de! lenguaje grifico:
Punto, Linea, Plano, Textura, Color, Formas geométricas,
Formas no geométricas, etc.

2. Sintaxis visual o composicién: Combinacién e interaccién
entre dos o més elementos grificos elementales.

GENIO/CREATIVIDAD | No hay una secuencia general de conocimientos o habilidades
que tengan obligatoriamente que aprender todos. Cada persona
debe seguir su propio proceso particular.

Figura 3. Secuencia bisica de contenidos y actividades de aprendizaje.
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CARATERIS- |TALLER DEL|ACADEMIA | BAUHAUS GENIO/CREA-
TICAS ARTISTA DE BELLAS TIVIDAD
ARTES
CENTROS/ Gremios Academia de | Bauhaus (1919 | Las
INSTITUCIO- |italianos. Dibujo de - 1933). instituciones no
NES FUNDA- Vasari en SOn necesarias.
MENTALES. Florencia.
(1563}
Academia de
Paris. (1648)
EST’I}OS Romdnico y Renacimiento, | Abstracion Romanticismo,
ARTISTICOS | Gético Barroco y Expresionismo
CARACTER(S- Neoclasico Abstracto.
TICOS
PRINCIPALES | Vitruvio L.B. Alberti V. Kandisnky |F. Goya
ARTISTAS Y |Teophylus Piero Francesca| F. Kupka V. Lowenfeld
AUTORES Villar Leonardo I. Itten
ANTERIORES | Honnecourt Durero K. Malevitch
A 1950, C. Cennini G.Vasari
F. Pacheco
(En orden Ch. Le Brun
cronolégico) J. Reynoids
A. Cozens
P. Signac
FUNDAMEN- |Fisica, Geometria, Lingiiistica Psicoandlisis y
TACION Quimica, Optica, Teoria de la
CIENTIFICA {Tecnologia de |Perspectiva, creatividad.
materiales. Anatomia,
Teoria del
color,
DISCIPLINAS | Nuevas tecno- | Literatura Muisica Creacién o
RELACIONA- |logias. innovacién en
DAS cualquier
4mbito: ciencia,
politica.
AUTORES/AS |R. Mayer S. Dali J. Albers I. Beuys
POSTERIO- B. Midgley B. Edwards D. Dondis J. Dubuffet
RES A 1950. D. Hockney B,. Munari M. Duchamp
(alfabético) A. Kaprow

Figura 4. Datos historicos y contextuales sobre las cuatro metodologias de formacién e investigacion artis-

tica.
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