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Resumen

El presente articulo da cuenta de los apor-
tes conceptuales del aprendizaje del dibujo, que
encontramos en la investigacion realizada al texto
El Manual del Dibujo (Capitulo uno: Los Topos del
Manuall, escrito por Juan José Gémez Molina.
Con el fin de facilitar un recorrido a sus distintos
niveles de sentido, se empled el método de lectu-
ra analitica.

Los resultados ofrecen una conceptualizacion
de tres aspectos -Modelos de ensenanza, Recur-
sos materiales y Lo dandose: experiencia de quien
aprende a dibujar y dibuja-, sobre los cuales es
preciso plantearse problemas en la perspectiva
de formacion de profesionales para las Artes
Visuales.
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SOME THOUGHTS ABOUT TEACHING AND
LEARNING DRAWING TECHNIQUES, FROM THE
PERSPECTIVE OF JUAN JOSE GOMEZ MOLINA

Abstract

The current article accounts for the conceptual
contributions that we found on the research done
to the text The Manual of Drawing (Chapter one:
Los Topos del Manual] written by Juan José Gomez
Molina. With the aim of facilitating a trip to its
different meaning levels, analytic reading method
was used.
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The results offer a conceptualization of three
aspects —Models of teaching, Material resources
and What is being given: the experience of the one
who learns to draw and draws-, over which is ne-
cessary to consider problems in the perspective of
training Visual Arts professionals.
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REFLEXOES SOBRE APRENDIZAGEM E
ENSINO DE DESENHO. DESDE JUAN JOSE
GOMEZ MOLINA

Resumo

Este artigo analisa as contribuicdes conceituais
da aprendizagem do desenho que encontramos na
pesquisa feita ao texto O Manual de Desenho (Ca-
pitulo um: Os Topos do Manuall, escrito por Juan
José Gomez Molina. Para facilitar um percurso aos
seus varios niveis de sentido, foi utilizado o método
de leitura analitica.

Os resultados oferecem uma conceituacao de
trés aspectos -Modelos de ensino, Recursos mate-
riais e Sensoriamento: experiéncia de quem apren-
de a desenhar e desenha-, nos quais é preciso
propor problematicas na perspectiva da formacao
de profissionais para as Artes Visuais.

PALAVRAS CHAVE

Belas Artes, Educacao em Artes Visuais, Cam-
pos de pesquisa, Ensino das Belas Artes, Apren-
dizagem do desenho.
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“Precisar la representacion, enfocar con claridad el motivo,

delinear, delimitar el territorio de la imagen, es una parte de los dibujos,
pero en los antiguos y en los modernos métodos de ensefanza,

ese parece el principal y unico objetivo.”

(Gémez Molina, 2001)

Aprender el dibujo. Si. Llenar de amplias re-
flexiones y sentido esta practica; esa es la inten-
cion. Ya que sabemos que interpretar o imitar algo
por medio de lineas, es apenas una posibilidad
entre muchas: la que la academia Renacentista
propuso... de ahi la investigacién que se adelanta.

Referirnos al aprendizaje del dibujo en nues-
tro contexto es tarea dificil, ya que dicha practica
se encuentra ligada a tantos imaginarios del pa-
sado de la historia del arte moderno occidental,
que sus posibilidades actuales en tanto practica
de aprendizaje y de ensenanza se han vaciado
de sentido, y significan muy poco o nada, a ojos
del comun de nuestros jévenes y docentes. Por
ello, para nuestro grupo de trabajo conformado
por estudiantes y docentes de la licenciatura en
artes visuales, reflexionar el tema resulta ser no
solo un reto, sino también una exigencia, en tanto
sabemos que la disciplina del dibujo es la mas
antigua y tradicional de las artes visuales. Y en
tanto, es importante estudiar y elaborar posibles
rutas de formacion para los licenciados en artes
visuales.

Pero para hacerlo fue preciso iniciar la con-
versacion con un hombre concreto y elegimos
para ello (por curiosidad como buen principio),
a aquel que, de entre la masa indeterminada de
toda nuestra enorme tradicidn, hizo aumentar las
perspectivas desde las que es posible relacionar-
se con el aprendizaje y la ensenanza del dibujo:
Juan José Gomez Molina (desaparecido).

Como buen autor, a lo largo de sus treinta y
nueve anos de vida profesional con abundante
produccion escrita, Gémez Molina logré aumen-
tar el conocimiento que se tiene sobre el dibujo
y forjé con su propia experiencia un campo de
experimentacion lo suficientemente rico y denso,
a partir del cual resulta poco probable ignorarle
cuando se investiga el tema.

Sus libros son auténticos amigos a los cua-
les es preciso frecuentar con el fin de descubrir
espacios intensos que nos permitan engrosar
nuestro fondo de experiencias y dejar marcas

en la memoria. Son aquellos a los que preferimos
para conversar porque presentan la vida del dibu-
jo y su ensefanza mas intensificada. De alli que
sintamos la necesidad de traducir sus libros y las
imagenes centrales de sus reflexiones para reno-
var su escucha. Leimos su texto hace un ano, hace
cuatro meses, hace un mes, en la Ultima sema-
na y mientras escribimos este articulo: la lectura
que hacemos de cada una de estas huellas cam-
bia permanentemente. Porque el movimiento de
leer, en este modo, nunca se detiene, y volvemos
sin fatiga a determinados conjuntos de signos or-
denados que nos permiten observar el cambio en
las fuerzas que gobernaron al autor de las huellas
que nos es dado compartir. Asi, al objeto supues-
tamente inerte del libro, se suma nuestra acumu-
lacién de datos, la experiencia del propio tiempo,
y poco a poco varian profundamente las posibles
iluminaciones de cada una de las imagenes vivas
que se contienen en él.

Acompanado de sugestivas y evocadoras citas,
este articulo ofrece al lector lo que hoy conside-
ramos como hallazgos importantes en la via de ca-
racterizar aquellos elementos que hacen posible la
ensefanza-aprendizaje del dibujo’ desde nuestras
conversaciones con Gémez Molina. Por ello, el con-
tenido del articulo en cuatro grandes apartados
nos ofrece una descripcién del método de traba-
jo empleado por el grupo de investigacion [meto-
dologial, un recorrido por las comprensiones que
tenemos del autor desde los tres aspectos clave
-Modelos de ensenanza, Recursos materiales y Lo
déndose-y su desglose (resultados), unas reflexio-
nes finales (conclusiones) y los textos empleados
en su construccion (referencias).

Luego de este alto en el camino que nos per-
miti6 crear memoria de lo que, por el momento y
luego de cuatro meses de reuniones semanales
creemos entender de Gémez Molina y sus textos,
como grupo seguiremos con la escritura de articu-
los como este, a catorce manos, lecturas analiticas
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al texto El Manual del Dibujo. Estrategias de su Ensefianza en el Siglo XX, en la perspectiva de la formacion
de licenciados en Artes Visuales.

Realizaremos, en lo que resta del ano, nuevos ejercicios del entendimiento para comprender sus
reflexiones, la manera en que articula pensamientos y experiencias, la forma en que se plantea las
preguntas, pero sobre todo, la profunda visién con la que se aproxima al hecho gréfico, su historia, su
ensefanza, quiénes la realizan y las relaciones invisibles pero ciertamente sélidas entre ellas.

Confiamos en que las reflexiones aqui contenidas constituyen un punto de partida capaz de suscitar
inquietudes para pensar y repensar el aprendizaje del dibujo desde una comprensién multilateral del
problema y valorarlo segun su mayor significado para la historia de la cultura.

Si luego de pensar y repensar los aspectos aqui contemplados, tanto docentes como estudiantes
logran ver con nuevos ojos su labor en esta drea del conocimiento, habremos logrado parte de nuestra
labor.

“Las palabras son algo semejante a un pensamiento congelado

que el pensar debe descongelar,

deshelar, por asi decirlo, siempre que se quiera

averiguar su sentido original.”

(Arendt, 1996)

Comprendiendo que cada texto es un contenedor de una serie de cddigos, de signos que pertenecen
a un sistema y una naturaleza que depende de quién lo hace, cuando lo hace, por qué lo hace y como
lo hace, y que ello permite que vivan tacita y permanentemente conectados a un gran contexto que los
vincula de manera simultanea con el pasado y el presente mediante sutiles conexiones, sin que ello sea
deducible de la observacién del texto mismo, el grupo de investigacion Praxis Visual ha empleado en la
lectura del texto de Gémez Molina el método de lectura analitica, ya que éste permite a quien lo aplica,
extraer con habilidad hasta la Ultima gota de significado presente en dicho materialy facilita un recorrido
que evidencia los distintos niveles de sentido y significado que simultaneamente posee: sentido histérico,
sentido literal, sentido limitado, elaboracion racional y significado oculto.

El método de lectura analitica aplicado al estudio del texto El Manual del Dibujo, exige en primera ins-
tancia la creacién y mantenimiento de un archivo especial de apuntes que sirva de extensién a la memoria
y de lugar real para la realizacién de meditaciones intimas, fragmentadas y libres; para leer el texto
manteniendo un alto nivel de atencién, captando hasta el hecho, en apariencia, mas insignificante con-
tenido en él. En segunda instancia, se debe estudiar continuamente, haciendo relecturas de los apuntes
de modo que se provoque una reorganizacion mental de las propias percepciones y vivencias. Asi mismo
requiere de un analisis de cada texto relacionado con el nuestro, avanzar de comentario en comentario,
haciendo anotaciones, compilando indices, rastreando experiencias, etc. También demanda la consulta e
interrelacion sistematica de algunos de los pensadores estudiados por Gémez Molina. Por Gltimo, ensa-



yar hipotesis sobre posibles sentidos para some-
terlos a diversas pruebas mediante la creacion de
textos, y discutir con distintos académicos sobre el
tema, con el objeto de confrontar opinionesy movi-
lizar percepciones.

De este modo se despliega una creacion que
estard vigente durante el tiempo en que esas ac-
ciones sean vistas, imitadas y pensadas... viendo,
escuchando, siguiendo los relatos, descripcionesy
razonamientos legados por Gdmez Molina a la hu-
manidad.

En la dindmica particular como grupo de inves-
tigacion, nos hemos entregado a la identificacion
de los modos de pensar la ensenanza del dibujo y
sus formas de ensenanza y aprendizaje en el siglo
XX, al establecimiento de temas que permitieron
ampliar problemas enunciados por el autor (con
realizacién de discusiones semanales en torno a
los mismos desde el horizonte de la formacién de
licenciados en artes visuales) y a la creacién y con-
ceptualizacién de aspectos clave para pensar en
profundidad el tema.

Encontramos que Gémez Molina entiende el di-
bujo contemporaneo tanto como la ideacion previa
a cualquier realizacién artistica (dibujo intelectual
en sentido estricto) como confesién autogréfica,
en tanto es engendrada por un gesto fisico indi-
vidual. Y en ambos casos senala que la imagen
surge de materiales relativamente sencillos y ofre-
ce la reorganizacion de soluciones complejas que
el artista recibe de su cultura. Considera que las
nuevas creaciones del dibujo sélo son posibles de
comprender a la luz de las herencias culturales e
histéricas. Y en particular de aquella que se viene
reorganizando desde el siglo | a. C.: la de la Histo-
ria del Arte Moderno Occidental.

Sus reflexiones sobre el dibujo se desarrollan
desde las practicas que se entienden como artisti-
cas y el posible reconocimiento del dibujo en tanto
obra de arte. Se preocupa por la ensefanza porque
cree que reflexionar sobre esta practica le permite
comprender los diversos problemas implicitos en
la creacion del dibujo, su papel como artista del si-
glo XX, los procesos de conformacion de la imagen
gréfica y la manera en que éstos se integran en el
discurso social y cultural.

De forma permanente reflexiona sobre el dibujo
y las estrategias de ensenanza, teniendo en cuen-

ta la importancia del desarrollo de la comprensién
de las concepciones sobre Modelos de ensenanza,
Recursos materiales y Lo dandose. Pero dado que
dichos aspectos son ampliamente senalados pero
nunca expuestos de forma sistematica en su texto,
consideramos valioso tratar de organizarlos, des-
cribirlos y hacerlos visibles con un poco més de
nitidez.

“Los pequerios y despreciables manuales son ese
eco de ondas

sobre las que se asientan las convenciones co-
munmente aceptadas.”

(Gémez Molina, 2001)

Gomez Molina, desde una mirada critica, senala
que los modelos de ensenanza son “[..] aguellos
entramados legalizados de experiencias que pode-
mos nombrar como ejemplos [...]" (Gémez Molina,
2001). Afirma que son esquemas enaltecidos, por
medio de los cuales se sientan las bases de la
gramatica limitada de cada época. Por ello, ya se
trate de los manuales tradicionales de ensenanza,
de los discursos sesgados de la historia del arte
o de la fotografia, o los nuevos medios como re-
cursos que refuerzan estereotipos [y suplantan el
esfuerzo de la percepcidn y la comprension de las
cosas), nos invita a reflexionar sobre ellos. En un
intento de denuncia, nos previene de manera en-
fatica sobre su tirania y nos invita a desconfiar de
las convenciones que nos proporcionan. Su expe-
riencia en la ensenanza del dibujo le ha permiti-
do comprobar la dificultad que como docente ha
tenido para superar los estereotipos, las citas, las
palabrasy los ejemplos alli propuestos.

Desde su mirada considera que los modelos de
ensenanza son portadores de esquemas vaciados
de sentido, y nos advierte sobre el riesgo de su
aceptacion, credibilidad y por tanto el peligro de
distorsion. Por ello califica a los manuales de re-
duccionistas con respecto a los materiales que pro-
ponen como modelos de ensenanzay se lamenta de
que son precisamente estos manuales los recursos
a los que el principiante contemporaneo se acerca
como referencia para aprender a dibujar.

Por otra parte, los manuales proponen tacita-
mente modelos de ensefanza; Gémez Molina hace
alusiones a los modelos que se traslapan tras los
tratados de la historia del arte y desde los cuales
se articulan algunos discursos. El problema con-
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siste en que muchos de ellos presentan debili-
dades en la reflexion critica sobre los estilos?, por
cuanto no han profundizado en un aspecto esen-
cial en el hacer artistico: lo técnico, por lo que se
arguye sobre su caracter especulativo ya que, es
desde los cambios que sugieren lo modos de ha-
cer, como son posibles los cambios en las nuevas
formas del dibujo.

Gémez Molina plantea que debido a la impos-
tura de los discursos sobre las obras de arte, es
posible explicar la gran acogida que han tenido los
manuales como modelos de ensenanza por par-
te de los aprendices del siglo XX, ya que aquellos:
“[..] reducen los problemas al conjunto de elementos
pertinentes que la mayor parte de los alumnos reco-
noce”. [(Gémez Molina, 2001, p. 19). Estas solucio-
nes, que suelen reorganizar técnicas de dibujo ya
resueltas, con gran frecuencia terminan reempla-
zando la visualizacidn de los problemas esenciales
que deberia plantearse el dibujante como parte
de su ejercicio creador y los fendmenos visuales
complejos.

Pese al senalamiento que el autor hace a los
manuales como modelos proveedores de esque-
mas de formalizacion, rescata los manuales pro-
gramaticos de las primeras vanguardias®, por
cuanto “[...] proponen un modelo inductivo que des-
de la obra del artista pretende alcanzar el conoci-
miento”. (Gémez Molina, 2001, p. 29). Asi mismo
reconoce en los manuales “[...] una recopilacion de
imagenes fascinantes, que provocan la emulacion de
los dibujos de los grandes artistas, por lo que aun
hoy, en una reproduccion técnica de la imagen, los
manuales continian asumiendo modelos desde una
justificacion de origen que determina el valor de la
préctica [...]" (Gémez Molina, 2001).

Sibien afirma que los manuales, como modelos
de ensenanza, auspician la repeticion sistemati-
ca vacia de contenido por cuanto representan un
proceso de economia de esfuerzos, no desconoce
su enorme valor como método para analizar con-
ceptual y comprensivamente el objeto. Asi mismo
sabe que el problema no radica en la idea de es-
quema y comprension, pues ella esta siempre en
el conocimiento de las cosas, y de lo que se trata
entonces, para superar el riesgo del estereotipo
como modelo de ensenanza, es aprender a conci-
liar entre los esquemas de comprension y las es-

trategias abiertas de percepcidn, puesto que [..J
no hay percepcion que en si misma no ordene o es-
tructure comprensivamente esta observacién”. (G6-
mez Molina, 2001, p. 33).

Otro problema que enuncia es que en la actuali-
dad la obra de arte es fundamentalmente suscepti-
ble de reproduccion’ —el registro fotografico tiende
a sustituir el esfuerzo de la percepcion-, y con ella,
los esquemas simbdlicos de resolucién propios del
dibujante. Sin notarlo, ha permitido que en él se
fortalezca la dependencia al esquema, se refuerce
el estereotipo por sobre la accion comprehensiva y
la representacion es la solucidn arrojada por el sis-
tema de reproduccion, frente a lo cual el aprendiz
corre el grave riesgo de anular la reflexion y la pro-
blematizacion propia del dibujo.

Pese a la vision reduccionista que ofrecen los
manuales como modelos de resolucion, Gémez
Molina rescata su lugar en la ensenanza del dibu-
jo, siempre que se entienda que [...] sélo pueden
ser ytiles si los contemplamos como hitos de esta
reflexion sobre las operaciones de conocimiento que
ellos mismos proponen y no como las soluciones
graficas que los resuelven”. (Gomez Molina, 2001,
p. 35). Sin embargo advierte que no existe método
que pueda evitar la pereza mental de aquel que lo
utiliza, por lo que todo esquema de comprension
de la forma vy clarificador del concepto, corre el
riesgo de convertirse en el estereotipo formal que
habla de su impotencia. Para el autor, la dificultad
no esta tanto en los antiguos como en los moder-
nos métodos, sino en las formas de ensenanza que
conviven con el falso experimento. Por ello propen-
de por la recuperacion de la experiencia, recomen-
dando mas que precision, cierto desenfoque, desde
una vision mas comprensiva que permita adquirir
sabiamente la técnica, a partir de una constante
busqueda.

‘No existen misticas sin entramados religiosos
desde donde ordenar las experiencias en palabras
luminosas, como no existen revelaciones del dibujo
que no estén tramadas en referencias precisas a sus
materiales.”

(Gémez Molina, 2001, p. 11)

En el prélogo, Gdmez Molina nos sefala la im-
portancia de mirar y repensar los materiales claves
desde los que se ha reorganizado durante siglos la



construccion de los discursos del arte. Y al hacerlo, intenta senalarnos tanto los aspectos conceptuales
como materiales que dan vida al dibujo.

Aln cuando Gémez Molina tiene la precaucion de advertirnos que la precision del dibujo esta en su
deseo y que los trazos alli presentes “no son [los recursos] los que definen el dibujo” (Gémez Molina,
2001, p. 18], sabe también que en el aprendizaje del dibujo es importante cultivar tanto los aspectos
de sentido y significado que lo estructuran, como la sensibilidad frente a los distintos aspectos fisi-
cos que le hacen visible. Asi, aprender a dibujar, en este sentido, implica hacerse preguntas sobre el
dénde se dibuja, con qué, cudl es (o serd) el soporte material y conceptual que acoge (o acogerd) el
hecho grafico.

Para él “la obra no es otra cosa que su propia materialidad, en la medida en que ella determina la
totalidad de referencias que propone con su ejemplo”. (Gémez Molina, 2001). Los recursos materiales
seran entonces, tanto los instrumentos que permiten visibilizar al dibujo, como los conceptos que
usamos para nombrarlo y manifestarlo. Aquello que permite sacarlo de nosotras, para que otros lo
perciban. Implicitamente se habla de la accion de observar, de la manera de percibir el mundo y las
experiencias de cada dibujante, a partir de las cuales se construye conocimiento, siendo entonces
el dibujo un pensamiento plasmado de una manera grafica. Cada dibujo nos habla del individuo que
lo hace, de su esencia, “cada linea es un trazo expandido de llamadas intencionadas, de complicidades”
(Gémez Molina, 2001, p. 17) y es la manera en la que el dibujante construye sentido, a partir de lo cual
lo intangible toma cuerpo. De alli que la precisién de dibujo “no esta en su geometria, sino en su deseo”
(Gémez Molina, 2001, p. 37), y habita en la cima de su conocimiento aquel dibujante que aprendié a
sentiry se entregd a experimentar con los elementos, porque asi su intencién queda plasmada en la
materialidad de lo dibujado y es esa materialidad la que le permite establecer modelos comprensibles
de las cosas, ampliar su conocimiento y capacidad de comunicacion.

Aldibujante la materialidad de su trazo le resuelve preguntas que parten de él mismo, son su forta-
leza y facilitan, en un momento dado, un escape necesario de los recursos mas tradicionales: el gra-
fito y el papel. Por ello, acciones como “el distanciamiento de nuestra sombra, [cuando era] nombrada
sobre la tierra al senalar su perfil con un palo sobre el suelo célido de la arcilla [y nos trasladdbamos luego
del lugar] dejando sobre él la ausencia de una representacién precisa” (Gémez Molina, 2001, p. 30), son
en si mismas actos de dibujar porque conllevan el gesto y la materialidad suficiente para sumergirnos
en este arte. Asi, “el dibujante aprende a serlo aprendiendo el conflicto que se organiza en el uso de unos
materiales que se niegan a ser interpretados univocamente [...]" (Gémez Molina, 2001, p. 92).

Gomez Molina nos propone ver la materialidad del dibujo desde el extremo mas fisico: el papel y el
lapiz; pero a su vez, ver su inmaterialidad al saber que lo heredado, lo recibido desde el punto de vista
cognitivo es un recurso material con el que cuenta quien dibuja.

“Desde estos materiales insistentes [...], tendré que crear como siempre nuevas relaciones con las co-
sas, con la mirada en la redefinicion de sus antiguas técnicas, en un nuevo elogio de la mano, aunque esta
se prolongue en un nuevo artificio, o en un nuevo material.” (Gémez Molina, 2001, p. 93).

“Para desarrollarse, para hacerse referencia de su siglo, el dibujo cubista ha tenido que convertir su
extrafeza en cddigo, ha tenido que reducir sus posibilidades para hacer previsible su programa.”

(Gémez Molina, 2001, p. 17)
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revision de lo dado [tradicién] y como didlogo consigo mismo. Pero no es del todo acertado decir que
la revision de la tradicion no es didlogo consigo mismo. Se puede pensar sobre esta base dialégica una
doble conversacion: de un lado, con lo sabido, podemos decir lo que sabemos que ha sido el dibujo como
disciplina o campo del arte, en este caso, y del otro, con la densidad del contenido de la experiencia hu-
mana de cada aprendiz o dibujante, ambos en relacidn y actualizados en el ahora.

Lo dandose es lo imposible de ser anticipado antes de que se lleven a cabo estas conversaciones a
través del dibujo, asi la materialidad juega un papel definitivo en tanto es el modo posible de conversa-
cion. Este apartado espera profundizar en los fragmentos del texto de Gémez Molina que se relacionan
con este dandose, agrupados en tres subtemas: lo dandose con respecto a la herencia del dibujo, con
respecto a la densidad de la experiencia humanay como estado de permanente inacabamiento. A conti-
nuacion se expone la comprension sobre el aspecto que da cuerpo a la experiencia senaladay finalmente
se presenta la conclusion general.

Lo dandose con respecto a la herencia del dibujo

Desde lo propuesto por Gémez Molina, se puede afirmar que la libertad del dibujante es justamente
una toma de distancia de los modelos establecidos que, en cuanto tal, harian pensar en su reproduccién
y no en su abandono. Cuando el autor habla de “irreductible independencia” alude a la imposibilidad de
reducir, de diezmar el radio de accion de la capacidad de actuacion propia del creador.

Dibujar desde la perspectiva del arte es, en buena medida, para quien aprende a hacerlo, aprende un
camino ya recorrido (dibujo artistico para el arte de occidente, en este caso). Sobre lo aprendido de lo que
ha sido el dibujo, el dibujante artistico inicia un nuevo transito, una toma de postura frente a la herencia
del dibujo (de lo que en el mundo del arte se ha llamado dibujo). Dibujar es plasmar graficamente a par-
tir de unos recursos materiales, observando desde la extrafieza y en la perspectiva de construccion de
sentido; desde alli es posible pensar en la expresion la vida de las imdgenes. Asi, el ddndose se configura
desde el profundo conocimiento de lo dado y de la subversién del mismo. Una perspectiva fenomeno-
l6gica de esta subversion se sucederia en una doble apertura: en el modo como sé que he aprendido y
en las cosas aprendidas. Dibujar implica desacomodos, desajustes en relacién a lo aprendido (lo que ya
sabia y podia hacer con lo que sabia) y lo que aparece.

El sentido del dibujo se va dando gracias a esta actividad critica del creador mientras crea, los mate-
riales son el objeto sobre el cual hacer la critica, pero también con el cual hacer critica. Estas palabras
alertan sobre la actitud vigilante de si por parte de quien dibuja, en tanto el sentido es lo que esta en
juego. El sentido es entonces el que suscita reorganizar una y otra vez el propio repertorio, dice Molina;
aqui se senala algo del proceso mismo de significar, con lo que se tiene como repertorio, a través de
representaciones visuales. Parte de él es el conocimiento de los dibujos anteriores a él.

Lo dandose con respecto al espesor de la experiencia humana

Ademas del aprendizaje y la distancia con la herencia del dibujo, lo dandose alude a la inclusion de la
historia tanto de la propia vida como de las propias producciones en el momento de dibujar, desde las
dimensiones intelectivas y emocionales, la implicacion de todo lo que soy. La actualizacién en el ahora de
estos planos de realidad, desde estas dimensiones, es condicién necesaria para pensar que quien dibuja
lo hace “desde la busqueda de sentido. Sélo aquel que ha decidido prolongar su vida en los dibujos, reinter-



pretarse en ellos, podra en el intento de entenderse
dibujar sus formas”, afirma Gémez Molina (2001).

Asi, dibujar excede la planeacion; de aqui en or-
ganica relacion, el reconocimiento sensible de las
cosas es también un acto del presente, del dan-
dose, en tanto se logra, no recordando lo que sé
de las cosas, sino viéndolas en relacidon conmigo.
Siguiendo a Merleau-Ponty (2008), dibujar seria
recuperar el mundo tal y como lo captamos en la
experiencia vivida a través del dibujo.

Entonces hemos de pensar que la produccion de
sentido sucede mientras se dibuja: aprender a ver
el dibujo en su condicion de transitoriedad desde la
busqueda de sentido. Dibujar, para Gémez Molina
-vale la pena reiterarlo-, es completarse a si mismo
dibujando, pero es una completud que proviene de
la insatisfaccién de los deseos no cumplidos. Alli
sucede un dandose; dibujar puede pensarse como
buscar la completud pero a la vez ampliar la ruta
de la busqueda, profundizar en la respuesta es am-
pliar la perspectiva de lo no encontrado. El sentido
tiene cabida como modo particular de entender,
asumir, experimentar y dar cuenta de la blsque-
da del dibujante. Un dibujo sin sentido seria algo
como una imagen grafica carente de significacién
para el mundo del dibujante, en la perspectiva de
no interpelar nada de si ni de su inacabamiento.

Dibujar es hacer la realidad nombrable con las
palabras que sé, los significados que conozco [sus
posibles relaciones) y la realidad que la linea nom-
bra. Realidad en el sentido de repertorio de experi-
encias vividas del sujeto (incluidas las experiencias
de haber dibujado], no de imégenes figurativas.
Nombrar la realidad es un dandose porque sélo se
nombra, cuando se nombra; es imposible haberlo
realizado antes, y cuando esto sucede con las pa-
labras que conozco, con los significados que soy
capaz de otorgar y la realidad que logro nombrar
con la linea, puedo decir que he dibujado.

Si la conversacion no se da consigo mismo, el
acto del dibujo queda desprovisto de razén de ser,
de sentido, de valor vital por parte de quien dibuja.
La expresion ‘aceptar la medida de nuestra propia
estatura, que nos liga al proyecto de dar sentido a
un tiempo [...] sometido al mundo sonoro de los ecos
internos de aquello que sucede y nos hace vibrar[...]",
reitera esta necesidad imperiosa que nace, no des-
de complacencias de quien dibuja hacia un mundo
exterior, sino del autodialogo.

Finalmente podemos concluir que el dandose en
el dibujo habla de lo que somos, no como sustan-

cia sino como estados (estado emocional, estado
del alma, predisposiciones, sentimientos, cono-
cimientos) que se disponen a reconocer aquello
que sucede en una fase de vigilia alertada. Es decir
el dandose implica todo lo que somos en el acto
de dibujar.

Lo déndose como estado de permanente ina-
cabamiento

Las cosas del mundo son las cosas de la vida,
que hacen parte del mundo de quien las vive. En
tanto dibujar fija lo dicho, lo no dicho se asomayy se
entromete, si no, sélo con decirlo quedaria conclu-
ido. Pero lo no dicho plantea preguntas, interpela a
partir de lo dado -de lo dicho-.

Dibujar es implicar lo que sé y siento -lo que voy
sabiendo y sintiendo mientras dibujo-, no sélo lo
que sabia y sentia como insumo previo. ELl dan-
dose toma la forma de hablar de lo inmediata-
mente hablado, he aqui un estado de incompletud
siempre presente: lo dicho suscita, recuerda lo no
dicho; lo sabido hace aparecer lo no sabido; el sen-
tido se ratifica como propdsito Ultimo de la accién
de dibujar, sentido capaz de reorganizarse una y
otra vez, pues la busqueda hace porosa la busque-
da misma y por alli se cuelan aperturas a nuevos
sentidos.

“Para terminar definitivamente en aquel campo
del vasto mundo: espacio de proyectos, aquel que
obliga a la partida definitiva, a la exploracidn larga-
mente calculada, en el que nos enfrentamos al mun-
do nitidamente extrano (..] un viaje, un camino, un
dibujo para el que es preciso establecer la prevision
del tiempo...”

(Gémez Molina, 2001, p. 48]

La experiencia cabal de dibujar sera entonces,
para Gémez Molina, el continuo presente desde el
cual el dibujante debe entablar un autodialogo res-
pecto del modo como ha aprendido sobre el dibujo
y dentro del mismo, con lo que recibe, con lo que
es [emocion e intelecto), con lo que sabe del campo
del arte y con la plena disposicion para desarmar
lo sabido (por el campo o por él], para reeducar el
ojo propio desde la materialidad con que hacemos
lo que hacemos, pero también desde la capacidad
de tematizar a través del dibujo la experiencia vi-
vida.

Sin duda y bajo esas condiciones, dibujar es
aventurar, es tener la experiencia “en tanto suce-
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sion que fluye libremente sin conjeturas ni vacios hacia las partes que las contindan” (Dewey, 2008), es una
vivencia exigente, siempre cambiante y en continuo fluir del todo heredado (que se diversifica en fases
sucesivas de la historia del arte y la ensefanza) hacia el vacio de nuestra propia existencia que ansia
crear o encontrar certezas; de la inmaterialidad de nuestros retos cognitivos a la densidad inevitable de
una herramienta y un soporte.

Si por un momento, debido al exceso de modelos y estereotipos, hemos olvidado la capacidad el ojo
propio a favor de las convenciones heredadas [ya sea de los manuales, los discursos, el maestro de mi
escuela o la fotografia), vale la pena reflexionar sobre las huellas del texto de Gémez Molina para que,
en grata compafia, nos atrevamos a redefinir los recursos de los que disponemos para creary renovar
permanentemente nuestras relaciones con las cosas y, en especial, con lo sabido del dibujo.
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