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Resumen

El presente ensayo aborda el origen y naturaleza del dibujo, y su papel en la cultura y
civilizacion a través de los estados evolutivos de la percepcion visual y tactil.
Conjuntamente, se refiere a éste como a un eficaz medio de anticipacion, reflexion y
conocimiento en la mayoria de los proyectos en su etapa de concepcion y disefo.
Posteriormente, es una reflexion sobre la naturaleza del dibujo y su vida auténoma como
obra de arte y su analogia con el pensamiento y la idea, ademas de su importancia y
vigencia en la creacion artistica y ensefanza en las artes visuales.
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Abstract

The present essay addresses the origin and nature of drawing, and its role in culture and
civilization through the evolutionary states of visual and tactile perception. Jointly, it refers
to drawing as an effective medium of anticipation, reflection and knowledge in most
projects in their conception and design stages. Subsequently, it is a reflection on the nature
of drawing and its autonomous life as a work of art and its analogy with thought and idea,
as well as its important and validity in the artistic creation and teaching in the visual arts.

Keywords: drawing, perception, looking, project, anticipation.

% Artista visual y poeta. Magister en Artes Visuales de la Universidad de Chile. Académico y docente de la
Facultad de Artes de la misma universidad.

Ha participado en numerosas exposiciones individuales y colectivas, tanto en Chile como en el extranjero,
entre las que destacan Pastiches (1997) en la Galeria Bucci, Santiago, Chile; Modus Faciendi (2002),
Subyugar la mirada (2010) y Non finito (2013) en el Museo de Arte Contemporaneo, Santiago, Chile; y Del
natural (2016), en la sala Juan Egenau, Facultad de Artes, Universidad de Chile. Ademas de ensayos sobre
arte y literatura, Victor Alegria ha publicado los libros de poesia Pleamar (TEHA, 2012), Ensenada (Ril
Editores, 2014), libro con el que obtuvo la Beca para Escritores profesionales del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, Fondo del libro, y Estuario (Ril Editores, 2017).

Revista de Teoria del Arte 62
ISSN: 0719-7276



https://revistateoriadelarte.uchile.cl/

“...no sabia mirar, es decir, olvidar los
nombres de las cosas que vemos”.
Paul Valéry. “Degas Danza, Dibujo”

Cuando nos referimos al dibujo e intentamos definirlo, no tenemos real conciencia de su
papel en la vida del hombre y la civilizacion. En efecto, sin el surgimiento del dibujo no
seria posible el estado actual de la civilizacion y la cultura. Sin su aparicion, no existiria la
escritura y gran parte de la mayoria de los artefactos que ha creado el hombre, lldmense
estos edificios, maquinas, obras de arte... en fin. Ello se debe, entre otras cosas, a que el
dibujo es un eficaz medio de anticipacion por el cual pasa la mayoria de los proyectos en la
etapa de su concepcion y disefio. Pero mas alla de esto, el dibujo también tiene vida
autdbnoma como obra de arte, con medios de una estricta economia signica, rigurosidad y
materialidad, que nos habla de su analogia con el pensamiento, con la idea. Es por ello que
lo que a continuacién voy a intentar describir concierne a su origen, historia y naturaleza’.

II

Lo visible ocupa nuestra atencion tanto en la vigilia como en el suefio. Existir es también
mirar: queramoslo o no, el mayor porcentaje de nuestra vida transcurre mirando. Ver es
fundamentalmente un medio de orientacion practica para determinar, con nuestros 0jos, que
cierto objeto estd presente en cierto lugar y “hace algo” (cfr. Arnheim, 1983).

En la ciudad, por ejemplo, mirar es un pasar por la superficie de los seres y las cosas, al
menos la mayoria de las veces. Es distinto a contemplar, observar con interés lo que atrapa
nuestra mirada, como sucede cuando nos detenemos ante un paisaje. Este paréntesis ocurre
porque sabemos que pronto aquello que observamos —un edificio, un rostro, un arbol—
inevitablemente cambiard por la accion de la luz. La imagen visual es siempre un
comentario acerca de una ausencia, habla siempre de su desaparicion. El mundo que
percibimos bajo la accion de la luz es volatil, siempre diferente. Agreguemos a esto que
constantemente nos estamos desplazando en un espacio que existe por los objetos y seres
que también cambian de lugar junto a nosotros.

Actualmente, parece ser que en los niveles perceptual e intelectual actian los mismos
mecanismos, de manera que para explicar la tarea de los sentidos se necesitan términos
tales como “concepto”, “juicio”, “logica”, “abstraccion”, “conclusion”, “cémputo”. De

" Valga mencionar que este ensayo se origina en una ponencia dictada en el Segundo Coloquio internacional
sobre dibujo, denominado E! ojo (insurrecto) que piensa, realizado en el Centro Cultural de Espafia —en
enero del 2016— y organizado por la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Chile y la
Escuela de Artes de la Pontificia Universidad Catolica de Chile.
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hecho, en el escrito antes referido, Arnheim sefiala que “el pensamiento psicoldgico
reciente nos anima a llamar a la vision una actividad creadora de la mente humana” (1983,
p.62), ultimando lo anterior con la siguiente frase: “Ver es comprender” (ibidem).

El hombre no conforme con dicho mirar o contemplar bajo la accion de la luz, por este
desplazarse en el espacio, se hace consciente del tiempo; intuye que la metafora de
Heraclito es verdadera: el tiempo es un rio. Ante esta vivencia, desea perpetuar la imagen
reflejada en su ser y procede a buscar una manera de capturar lo aparente e intenta, en un
comienzo, lo que le es mas acuciante: el movimiento del animal al cual debe darle caza
para alimentarse y sobrevivir en un mundo hostil y, junto con la imagen que traza del
bisonte, estampa sus manos, autoras del milagro de la representacion.

Para que aquello ocurriera hace unos 30.000 afios con las pinturas rupestres, debieron
transcurrir millones de afios para que la luz cambiara la estructura y la superficie de los
seres vivos, desde los unicelulares hasta la aparicion del hombre.

I

La vision es el sentido mas ampliamente estudiado por cientificos, psicologos y del cual
mas han reflexionado los filésofos. Sin duda, es el sentido en el cual la diferenciacion entre
el papel intimo de la sensacion y el rol determinante de la percepcion, resulta mas dificil de
describir. En el desarrollo evolutivo, el sentido visual comienza como un sentido
superficial, cuyo primer cometido era suministrar informacion intima acerca de cierto toque
de la luz sobre la piel.

En el proceso evolutivo, los fotorreceptores de la superficie corporal se agruparon hasta
formar manchas oculares. El desarrollo de esas manchas oculares es que son mas eficientes
para comparar la iluminacion en varias localizaciones especificas, y comparativamente
menos eficaces frente a la iluminacion sobre areas amplias del cuerpo. Sin embargo, existia
una manera mas eficiente para detectar la direccion de una fuente de luz, que consistia en
transformar una mancha ocular singular en un ojo genuino con un mecanismo formador de
imagenes (cfr. Humprey, 1995).

Ojos como camara aparecieron tempranamente en el proceso evolutivo y fueron re-
disenados varias veces. Pero se estima que su Unica funcion sigui6 siendo la de evaluar el
nivel y la direccion de la luz que llegaba a la superficie corporal, cumpliendo asi una sola
funcion.

La evolucion no se detuvo y, una vez formado el ojo capaz de formar imagenes, un mundo
nuevo se abrid en potencia para el andlisis perceptivo, es decir, dicho ojo fue capaz de
diferenciar objetos de formas diferentes en la retina. Lo mismo ocurri6 con la distancia, el
tamafio y los colores de cada objeto, diferenciandolos. De este modo, la estimulacion
luminica se convirtido en una fuente de informacion mas precisa acerca del mundo externo
(cfr. Humprey, 1995).
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Al formarse un canal separado para la percepcion visual, junto con el canal ya existente
para las sensaciones visuales, los animales podian aprovechar las propiedades definitorias
de la luz al tiempo que retenian su interés primordial en la luz como hecho privado que
afectaba sus propios cuerpos. El resultado de aquello fue —centenares de millones de afos
después— el desarrollo de animales con 0jos y mentes como las nuestras, es decir, capaces
de tener una experiencia compleja y multifacética; una que denominamos ver (cfr.
Humprey, 1995).

Podria sostenerse que en nuestro caso la principal finalidad de la vision es, actualmente, la
percepcion espacial de las cosas, y que el papel afectivo de la sensacion visual se ha vuelto
relativamente menos importante. Sin embargo, existe una regla evolutiva general: los
animales raramente olvidan por completo su historia.

Como podemos apreciar, nuestros sentidos, incluida la vista, son prolongaciones del
sentido del tacto y serian, por tanto, especializaciones del tejido cutdneo; por esta razon,
nuestras experiencias sensoriales son también modos de tocar. Al respecto, Juhani
Pallasmaa, en su libro “Los ojos de la piel”, escribid lo siguiente sobre la primacia del
sentido del tacto:

“La esencia misma de la experiencia vivida estd moldeada por la hapticidad
y por la vision periférica desenfocada. La vision enfocada nos enfrenta con
el mundo mientras que la periférica nos envuelve en la carne del mundo”

(2006, p.10).

v

Nuestros sentidos no son simples receptores pasivos de estimulos, son nuestra conexion con
el mundo. Nuestro cuerpo no es unicamente un punto para ver el mundo desde una
perspectiva central. Nuestro cerebro no es el tnico lugar de pensamiento cognitivo, pues
nuestros sentidos y todo nuestro cuerpo “estructuran, producen y almacenan directamente
un conocimiento existencial silencioso. El cuerpo humano es una entidad cognitiva”
(Pallasmaa, 2015, p.9). Pues, agregaria Pallasmaa, creemos que el conocimiento reside en
conceptos verbales,

“(...) pero en cualquier apreciacion de una situacion real y una reaccion a ella
cargada de significado puede, y de hecho debe, considerarse conocimiento. En
mi opinidn, el pensamiento sensorial y corporal es especialmente fundamental
en todos los fenomenos artisticos y en todo trabajo creativo” (Pallasmaa,
2015, p.14).

Asimismo, nuestras manos son capaces de captar la cualidad fisica y materialidad del
pensamiento, llevandolas a una imagen concreta. En la creacion pléstica, la mano puede
imponer su voluntad a la vision o viceversa: actiian de consuno en la materializacion de una
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imagen o una forma. La mano nos auxilia a entender la esencia mas intima de la materia,
ayudandonos a imaginar y a dar vida a formas y materias inéditas.

Las ultimas investigaciones y teorias antropoldgicas y de la medicina le dan a la mano un
papel primordial en el desarrollo de la inteligencia, del lenguaje y del pensamiento
simbolico. Richard Sennet, en su libro “El artesano”, entrega dos argumentos esenciales
sobre la interaccion de las acciones fisicas de la mano y la imaginacion:

“En primer lugar, que todas las habilidades incluso las mas abstractas,
empiezan como practicas corporales; en segundo lugar, que la comprension
técnica se desarrolla a través del poder de la imaginacion. El primer
argumento se centra en el conocimiento que se obtiene en la mano a través
del tacto y del movimiento. El argumento acerca de la imaginaciéon comienza
con la exploracion del lenguaje que intenta dirigir y orientar la habilidad
corporal” (En: Pallasmaa, 2015, p.57).

\Y%

No es una mera hipétesis que el sonido y el gesto son las formas mas pretéritas de
comunicacion empleadas por el hombre. El dibujo, en cambio, cuenta con unos 30.000 afios
de existencia aproximadamente. La palabra griega graphos significaba tanto algo escrito
como algo dibujado o pintado, de ello se desprende que existe cierta vinculacion entre la
forma escrita y la plastica; la més obvia es que ambas utilizan instrumentos sobre una
superficie para comunicar una idea, una emocion o una imagen por intermedio de la linea,
mayoritariamente.

A lo largo de miles de afios, algunas figuras evolucionaron hasta convertirse en sefiales o
signos, que pueden transmitir mensajes relativamente sencillos. Hace unos 5000 anos
surgieron simbolos que se pueden asimilar a las caracteristicas de la escritura, en particular
en Mesopotamia y posteriormente en Egipto y China. Esta iltima, por ejemplo, desarrolld
dibujos con ideogramas; éstos, a su vez, hicieron posible los caracteres que utilizan
actualmente en China.

Como todos sabemos, el lenguaje escrito ha evolucionado de dos formas: como
pictogramas, los cuales son signos compuestos de figuras o simbolos y que no estan
relacionados con el lenguaje; y los fonogramas, que son signos que representan sonidos del
lenguaje oral. Los pictogramas son explicitos en lo que refieren de modo visual. En cambio,
los fonogramas son un signo que representa un sonido, y que pertenece a las letras de un
determinado alfabeto, por lo cual es necesario conocer el idioma que origina el sonido al
momento de su interpretacion.

La creacion del alfabeto hizo posible la elaboracion de conceptos, lo cual permitio articular
y producir ideas abstractas. Con el desarrollo del alfabeto y, por ende, del lenguaje oral y
escrito, el dibujo y la escritura tomaron caminos diferentes.
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En orden cronolodgico, no es facil saber si fue antes el lenguaje verbal o el lenguaje grafico.
Sabemos, eso si, que el lenguaje escrito es posterior al lenguaje verbal y al lenguaje grafico,
por lo que marca la separacion entre la prehistoria y la historia. Se puede conjeturar,
entonces, que la escritura seria la consecuencia del lenguaje verbal y grafico (cfr.
Micklewright, 2006).

VI

El lenguaje verbal acostumbra a utilizar conceptos universales, es decir, generalizaciones
que requieren una considerable elaboracion para describir al final, de manera poco precisa,
un particular. El dibujo, en cambio, esta mas familiarizado con el particular: el término
“arbol” no se refiere a un arbol concreto, sin embargo, su dibujo es siempre un singular. El
dibujo, en ese sentido, presenta una gran economia a la hora de comunicar algo, que
requeriria un relato mas extenso, menos directo y preciso en el lenguaje oral y escrito. Un
buen ejemplo de lo anterior es el croquis que emplea el arquitecto en la elaboracion del
proyecto.

Desde el periodo Bizantino hasta la Edad Media, la produccion artistica recibia normas o
disposiciones de las instituciones politicas y religiosas. Por esta razon, el arte estaba mas
consagrado a los universales que a los particulares, representando convencionalmente
imagenes para una poblacion analfabeta. Es por ello que el artesano medieval aprendia
formulas estudiando textos con dibujos estereotipados que debia imitar, o copiando a
maestros reconocidos, ya que no se buscaba la originalidad, si no que se apreciaba mas un
acabado artesanal. Por esto ultimo, el concepto de boceto que poseemos hoy no existia.
Otro aspecto que atentaba contra el dibujo, como lo entendemos hoy, es que hacia el 13.000
d.c. el papel no existia: se dibujaba sobre tablas preparadas especialmente o sobre
pergaminos.

La revolucion mas importante en la concepcion del dibujo se produjo en el siglo XV, en los
inicios del Renacimiento, primero con el redescubrimiento del arte grecorromano y, por
ende, con una representacion mas naturalista en el arte, lo cual venia acompanado por el
naciente interés en la ciencia y su método (Leonardo, Galileo). Un nuevo tipo de
mecenazgo mas amplio, ligado a clientes con conocimiento del arte e importantes fortunas
como los Médicis, ademas del Estado y la Iglesia. A lo anterior, hay que agregar un hecho
capital como lo es la invencion del papel y la imprenta, lo que permitié una divulgacion
mas amplia del saber a una mayor poblacion.

Durante el Renacimiento, debido al despertar de la subjetividad, el artista pasara del status
de mero artesano a un individuo que ejerce un arte liberal, que requerird para ello de
originalidad y erudicion. Esta Gltima estaba ligada al pensamiento humanista de la época,
como el Neoplatonismo en el caso de artistas como Rafael y Boticelli.

Es con Cennino Cennini que se inicia la formulacion de la moderna teoria del dibujo a
través de un tratado, considerado ya como un fundamento del arte. Aun cuando presenta las
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caracteristicas de un recetario medieval, recoge en €l los preceptos sobre el dibujo y el color
heredado de Giotto a través de la escuela florentina de Taddeo y Agnolo Gaddi. El nuevo
interés por la ciencia, fruto de una vision independiente y antropocéntrica, impulsara el
estudio de la perspectiva y la anatomia, llevando al dibujo como un medio para conocer,
experimentar y componer. Alberti, al respecto, dice en su libro Della Pittura: “Si quieres
pintar una pintura historica (...) realizaremos estudios y dibujos detallados en toda la
composicion” (En: Micklewright, 2006, p.14).

Otro cambio significativo que se produjo en el Renacimiento fue la incorporacion y
aceptacion del boceto como forma valida de dibujar. Vasary por ejemplo describird el
boceto como un dibujo “hecho rapidamente en el papel en estado de furia creativa” (En:
Micklewright, 2006, p.17). A fines del siglo XVI las consideraciones en torno al dibujo
tuvieron un cardcter exclusivamente especulativo, en el que convergen concepciones
aristotélicas en Vasary o neoplatonicas en el caso de Zuccari.

Al considerar el arte como creacion de la imaginacion y el intelecto, el status del artista
cambid. La formacion medieval como aprendiz se considerd inapropiada y surgié un
método de enseflanza mas intelectual con la introduccion de la academia. Al comienzo
fueron asociaciones libres de escritores, filésofos y artistas, como ocurrid6 con Miguel
Angel, Palladio y Boticelli, quienes pertenecieron a academias de este tipo. A mediados del
siglo XVI, se instituyeron con normas y cursos en areas especializadas, como la que creo
Vasary en 1562 en Florencia, siendo la primera academia formal cuyo objetivo era ensefiar
anatomia, perspectiva, proporciones y dibujo.

En la academia, el dibujo estaba estructurado rigurosamente. En el primer nivel, el
estudiante copiaba dibujos o grabados de otros artistas o su maestro. A continuacion, debia
dibujar a partir de vaciados de yeso de esculturas grecorromanas y, por ultimo, pasaba a
trabajar con modelos del natural. El proceso descrito estaba disefiado para que el estudiante
o discipulo adquiera la habilidad de dibujar y representar la figura humana, lo cual se
consideraba esencial para realizar composiciones mas complejas.

En 1648 se funda la Academia de Paris, bajo el reinado de Luis XIV, la cual ejercié una
enorme y normada influencia en la formacion de los artistas del periodo. No solo los
dibujos debian ajustarse a los ideales prescritos de la proporcion en la figura humana, sino
que también la expresion facial de diferentes emociones obedecia a formulas
predeterminadas. Alrededor de 1700, existian mas de cien academias en Europa, y a finales
del siglo los artistas mas progresistas comenzaron a rebelarse contra el poder y los métodos
de formacion, los cuales no cumplian con las ambiciones mas subjetivas del emergente
movimiento romantico.

Courbet en el siglo XIX se oponia a la academia: consideraba que las escuelas de arte de
cualquier tipo eran superfluas. Ademas, se distancié de los métodos académicos, utilizando
raras veces el dibujo como preparacion previa para la realizacion de sus pinturas.

Los conflictos de ideas en cuanto a ensefianza e importancia del dibujo se multiplicaron en
el siglo XIX y comienzo del siglo XX. Los estudiantes fueron a estudios particulares para
recibir lecciones de dibujo y se establecieron distintos tipos de escuelas de arte. Muchas de

Revista de Teoria del Arte 68
ISSN: 0719-7276



https://revistateoriadelarte.uchile.cl/

estas noveles escuelas ampliaron sus cursos para incluir disefio y artesania, debido al
nacimiento de la industria, asi como bellas artes. Sin embargo, los sistemas de ensefianza
ain se orientaban a una enseflanza estricta, rigida y las clases de dibujo tenian una
asombrosa similitud con los métodos de las antiguas academias.

Al contrario de los impresionistas, que practicaban poco el dibujo —a excepcion de
Degas—, los postimpresionistas fueron con frecuencia dibujantes originales, como ocurre
con Seurat, Van Gogh y Cézanne.

El dibujo no figurativo, que en parte deriva del arabesco abstracto del llamado Jugendstil,
se origind alrededor de 1911 por obra del pintor Wassily Kandinsky y hallo en el grafismo
de Paul Klee una de sus mas originales manifestaciones. Sin embargo, junto a los
dibujantes no figurativos, se encuentran artistas que tratan de reafirmar los tradicionales
valores de la figura humana, exaltdndolos con una clésica pureza y nitidez de trazo; tal es,
por ejemplo, lo que ocurre con las ilustraciones mitologicas y literarias de Picasso y
Matisse.

Resta, finalmente, indicar que la base del arte oriental —hindu, japonés y parte del arte
chino— ha sido siempre el dibujo, entendido como pura linea de contorno. En la lengua
china no existe desde luego ninguna distincion entre pintura y dibujo: ambos se expresan
con la palabra hua. Los pintores chinos se sirven en efecto, incluso para la caligrafia, de
suaves pinceles con los cuales crean obras dibujisticas y pictoricas a un tiempo.

VII

En el pasado el dibujo, entre las artes plasticas y visuales, era ante todo una anticipacion.
Hoy, liberado, se presenta como obra de arte autdbnoma. Nadie desea que sea realizado de
otra forma, nadie ve en €l un proyecto. Es perfectamente un medio de expresion autonomo,
que posee un poder que le es propio. Es también un medio aproximativo y de exploracion
por excelencia. Ninguin arte es menos enfético y precario: surge con una economia extrema,
tanto material como signica. El dibujo es siempre informacién subjetiva, decodificada y
recreada por un espectador, algo similar a lo que ocurre con la lectura de un poema. El
dibujo se encarga de enunciar lo que las palabras callan, de la vida activa del artista en su
taller.

Valéry, quien practico con lucidez el dibujo, afirmé lo siguiente con respecto a la
naturaleza de este:

“Dibujar es un acto del intelecto. Luce la sefial del intelecto, consiste en la
aproximacion sucesiva y, por ende, en llevar hasta el limite no sélo la
Semejanza, sino también la armonia entre el todo y las partes, entre la
semejanza local y total y sobre todo entre la semejanza y la expresion de
conjunto” (En: Friedman, 2008, p.224).
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En inglés existe similitud entre los verbos dibujar (“draw”) y extraer, lo cual tiene sentido
por esa capacidad que posee el dibujo de buscar y alcanzar formas en el corazon de las
apariencias; en esto Ultimo, se asemeja a la accion de dar caza. Es también la mirada a
través de la linea o la mancha de aquel que dibuja. Existe, ademds, una gran diferencia
entre ver un objeto y dibujarlo. Al dibujar el objeto, nos damos cuenta de que no sabiamos
nada de ¢l, de que nunca lo habiamos visto de verdad. El dibujo se presenta claro, nitido,
con la claridad de una idea, de un pensamiento. Con tan exiguos medios alcanza tanta
perfeccion, aun en los mas pequefios esbozos, en un fragmento, en un perfil. En €l se acepta
el tanteo, la correccion, el modelado, pero intuimos que una linea completamente pura y sin
densidad bastaria para representar la carne, el movimiento y, a través de todo ello, la
emocion (cfr. Alain, 1955).

Como todos sabemos, la linea no existe en la naturaleza, su trazado no es mas que su
sombra, no le da cuerpo. Sin embargo, entre las obras de la imaginacion, la linea trazada es
lo que mas se asemeja a la idea. Dibujar es un proceso que sintetiza lo visto convirtiéndolo
en conocimiento.

El dibujo siempre expresa una voluntad, una eleccion. Cuanto mas dispuesto y ligero es,
como el ala, tanto mas es ¢l mismo. El milagro propio del dibujo estd en que la mas tenue
linea es suficiente: apariencia que es pura invencion (cfr. Supra).

Existe una belleza propia del trazo, en el dibujo, que representa primero —cualquiera sea el
objeto— una manera de contemplar y de aprehender: es una victoria sin violencia. Nada de
materia, o casi nada, ningun esfuerzo, ningiin deseo de conquista. La mano se hace ligera,
ecudnime, indiferente, como el pensamiento. El dibujo es asi —como se lo ha percibido
siempre—: la advertencia, la disciplina previa en todas las artes visuales. Valéry llega a
decir “no conozco arte alguna que pueda implicar mayor grado de inteligencia que el
dibujo” (En: Friedman, 2008, p.224).

El dibujo representa el espiritu de conjunto y de contemplacion en la accion misma, una
especie de atletismo, propio del artista. El dibujo més insignificante es una clara imagen del
propio autor, es su escritura personal. A medida que vamos dibujando, va también
sucediendo algo especial: vemos surgir aquello que desconociamos y que estaba en
nosotros. Cada dibujo también implica un nuevo riesgo (cfr. Alain, 1955).

Es probable que la escultura, por accidente, sugiera el movimiento; esta representaciéon no
conviene a la pintura. La arquitectura, por esencia, es estatica; en cambio, el dibujo
representa siempre un instante, no el momento, como sucede en la pintura (cfr. Supra).

VIII

Al finalizar, no podemos dejar de tener una opinion de lo que ocurre hoy, con la vida o
vigencia del dibujo. Creo que en este trabajo se ha intentado tener una mirada sobre la
naturaleza de este y su significado e importancia en las artes plasticas y visuales. Su
vigencia no depende exclusivamente de su enseflanza en las escuelas o facultades de arte,
afortunadamente. Su existencia es propiedad exclusiva de una necesidad humana, que
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obedece a lo mas profundo de la expresion y naturaleza nuestra. Los cambios cientificos y
tecnologicos hoy en dia son demasiado importantes para no considerarlos. También la
permeabilidad y voracidad del neoliberalismo, afectando a gran parte de la produccion
artistica que reintegra a través del mercado, con una importante ausencia de contenido y
trascendencia. Es una mala hora para el pensamiento, para las artes y el humanismo. La
revolucion se presentara, como dijo un autor, cuando volvamos a emplear todos nuestros
sentidos en la creacion artistica y no solo la mera visualidad. Al finalizar, quisiera citar las
palabras que escribié James Lord para el catdlogo de una exposicion de Giacometti en la
Galleria Pieter Coray en 1990, pues creo que son muy esclarecedoras de lo que significa el
dibujo en la obra de un artista. Este escribio:

“Los dibujos dicen la verdad del artista. Son la expresiéon mas auténtica,
espontanea y reveladora de su sensibilidad y la muestra de sus valores. El
dibujo es el modo, la amplitud y la profundidad con la que el artista se
enfrenta a la verdad; es la visualizacion de sus valores” (En: Barafio, 1990,
p.122).
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