
13 Dibujo , lenguaje plástico
e historia del arte
en el Bachillerato

Por Luis ALONSO FERNANDEZ (*)

1 INTERES SOCIAL DEL LENGUAJE PLASTICO

EI lenguaje visual y el dibujo han demostrado ser en
cualquier época o lugar una necesidad cultural del hom-
bre. Desde que éste fue capaz de manifestarse como
ser inteligente, como «homo sapiens», en e/ cuaternario,
no ha dejado de utilizar el lenguaje de la imagen para
hacerse comprender y co/mar sus más variadas necesi-
dades, a veces con mayor preferencia y satislacción in-
c/uso que cuando /o hacía con el instrurnento inmediato
de su voz, con el lenguaje oral humano.

Cuando e/ hombre de Lascaux, de Altamira o de Tassi-
li de Ajjers dibujaba y pintaba sobre /a roca los animales
de «la gran caza», u otros personajes y objetos, safisfa-
cía así no sólo su deseo de expresar ideas o conseguir
la belleza por medio de formas y co/ores, sino también
perseguía con ello la exa/tación de ciertos valores religio-
sos o de la fecundidad, y pretendía de este modo satisfa-
cer hasta las propias necesidades de supervivencia
material.

Aquellos animales se convertían así en reclamos de la
launa que le vestía y alimentaba, en fetiches de fecundi-
dad y adoración animista. Con ello, los anónimos pintores
cuaternarios iniciaron el proceso cu/tura/ de la Humani-
dad -desde la amplia vertiente de la estética, la religión,
la economía y la íinalidad práctica- y dejaron suficientes
pruebas para considerar al dibujo y al lenguaje visual en
genera/ como la primera manifestación intelectual hu-
mana.

Desde entonces hasta las últimas conquistas de nues-
tra «civilización de /a imagen», el lenguaje plástico ha
estado vita/mente presente en casi todos los «momentos
estelares» del recorrido histórico y cultural de /a Humani-
dad, desde e/ triple punto de vista de /o subjetivo y
estético, de lo objetivo y práctico, de to productivo e
innovador.

A nadie puede ocultársele el papel de protagonista
indiscutible que ha tenido y tiene el «hecho artístico», el
arte, en toda civilización. Y tampoco el dato rea/ de ^que
los vínculos de/ dibujo no se /imitan a ser elemento inte-
grante y necesario de /as artes p/ásticas. Sin ét, e/ testi-
monio vivo del pasado o el ingente patrimonio cultura/ y
artístico que hemos recibido en herencia no habrían sido
posibles. Pero tampoco el desarrollo tecnológico y cientí-
fico que preside nuesira actual civilización.

Desde cualquier plano que se considere -materíal o
espiritual- el desarrollo de la cu/tura necesita del dibujo,
de la imagen gráfica. Unas veces lo utilizará de una
forma subjetiva y sin /ímites a la capacidad creativa, sin
condicionamientos de otro tipo que los puramente artísti-
cos o espirituales. Y en este caso, aunque no persiga
en sí mismo un fin práctico, el arte que de él nace podrá

ser, como realidad sintónica con e/ mundo de su tiempo,
un testigo esencial del momento en que fue creado. En
otras ocasiones, por su carácter normativo y objetivo,
regulado por severas leyes y re/aciones calcutadas, el
dibujo se convierte en un instrumento idóneo para finali-
dades prácticas, indispensab/e para la información y
p/anteamientos científicos y técnicos.

Por ello, la incidencia de la disciplina del lenguaje
plástico (léase dibujo) en los niveles educativos y el
adiestramiento que aquélla comporta es incalculabte en
múltiples aspectos. Así lo han visto en todos /os tiempos
las mentes más atentas a /a realidad humana. Desde la
antigŭedad clásica (los filósofos greco-tatinos son un
ejemplo contundente), pasando por los poli/acéticos ge-
nios del Humanismo renacentista y tos científicos de /a
época moderna, hasta los defensores convencidos de /a
«educación por el arte», todos han coincidido al menos
en una cosa: en ta importancia que el gráfico, la imagen,
el dibujo tienen para el desarrollo culturat del hombre.
Es parte necesaria e inseparable de nuestra civilización
y, por tanto, hay que conocer esa irnagen grálica, saber
leerla e interpretarla para mejor comprender aquélla. Pe-
ro también, en un cierto nivel, saber realizar esa imagen.

Desde el punto de vista de incidencia en e/ individuo,
la educación y adquisición de adiestramientos por medio
del lenguaje gráfico -si queremos remediar injustifica-
bles deficiencias existentes en la formación integral y no
abocar a /as próximas generaciones a una encrucijada
sin sentido, en la que se vean incapaces de comprender
su mundo y su tiempo, así como el legado de /as genera-
ciones anteriores- se hace necesario e indispensab/e
formar en el lenguaje plástico a los alumnos, enseñándo-
les a ver, leer e interpretar las imágenes de las obras
plásticas.

Una civilización como la actual, que bombardea insis-
tente e indiseriminadamente con imágenes (TV, cine, pu-
blicidad, prensa gráfica, etc.) ai individuo y a la sociedad
en general, corre el riesgo de anular la potencia de comu-
nicación y de comprensión que portan los signos que
emplea, si no se prepara convenientemente al sujeto
que las recibe. Esto, lógicamente, se conseguirá utilizan-
do medios diversos (técnicos, psicológicos, sociológi-
cos...), pero de forma primordial con el conocimiento de
los lenguajes visua/es y, en especiaf, con el del lenguaje
gráfico que alimenta a la mayor parte de et/os. Es decir,
con una verdadera formación estética.

La formación estética debe ofrecer a los alumnos un
conocimiento general del hecho artístico. Educará su
sensibilidad para una valoración de las obras de arte y
les proporcionará las destrezas constructivas y técnicas

(') Catedrático de Dibujo del I.B. ^^Barrio de la Elipa^>, Madrid.
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adecuadas para estimular la creatividad (1). Lo que quie-
re decir, como piensa R. Berger, que si todos los alum-
nos, desde la escuela a ia uníversidad, se ejercitan en la
lectura de los textos literarios, es totalmente necesario
que no descuiden tampoco la lectura de las obras de
arie y realken tas ejercicios prácticos que en este área
!es corresponde.

No se trata, evidentemente, de fabricar artistas, sino
de ensetiar a mirar y ver el mundo de la imagen y la
obra de arte, en primer lugar. Pero también de despertar
ese potencial creador que todo individuo humano lleva
implfcito. Porque, mucho antes de sentirse «artista» y de
decidirse a la creación artística deliberada, el hombre
actúa ya con espíritu creador. Se forma y dibuja a sí
mismo y a su mundo, y convierte lo que encuentra entre
la naturaleza en obra suya. En el niño como en el «primi-
tivo^, el instinto generador de formas es un modelo de
relación con el universo, un acto de ampliación de la
persona y de adscripción de sentido al mundo (2).

Cualquiera de las cualidades operativas del lenguaje
plástico justificarían por sí solas ta importancia e interés
social de la disciplina. Pero si ésta se considera bajo el
punto de vista de que es instrumento idóneo para satisfa-
cer la nacesidad de expresión y de creatividad del niño
-sin duda que te permite expresarse con más libertad y
sobre la base de actividades más agradables y motivado-
ras que a través de cualquier otro lenguaje-; si se tiene
en cuenta además su poder rea/ para la formación de la
imaginación, de la sensibilidad y de la vatoración estética;
o si comprendemos que «es también una propedéutica
profesional que contribuye a la lormación técnica y pue-
de servir en ocasiones como medio de diagnóstico psico-
lógico», nos será más fácil entender, en úttimo término,
et interés social de lenguaje plástico: un medio indispen-
sable para ta educación integral del individuo y para el
progreso cultural (humano, artístico, científico...) de la
Humanidad.

2. LENGUAJES Y LENGUAJE PLASTICO

La expresión y comunicación humanas constituyen una
necesidad inherente a la realidad natural del hombre, A
lo largo de los siglos éste ha venido e/eborando sistemas
para poder expresarse y comunicarse con tos demás
miembros de la comunidad. De ahí que el lenguaje como
institución humana sea el resultado de 1a vida en socie-
dad y tenga por función esencial la de servir de instru-
mento de comunicación.

Uno de esos sistemas de expresión y comunicación
que e/ hombre ha venido utílizando inínterrumpidamente
desde los primeros momentos de sus existencia y con
gran praponderancia es, como acabamos de ver, el len-
guaje de/ dibujo o lenguaje plástico. Por e!!o convíene,
antes de acometer su estudio, detenernos en /a conside-
ración general de /os lenguajes y situar convenientemen-
te aquél en el contexto de Ios demás sistemas de comu-
nicación utitizados por el hombre en la sociedad actual.

2.1. Característlcas generales del
lenguaje humano

Debemos considerar el lenguaje desde una doble ver-
tiente. Primera, como «facultad específicamente humana
de poder establecer comunicación mediante signos ora-

(1) P/an de Estudios de! Bachillerato. ORDEN de 22-111-1975.
(nB.O.E.u del 18 de ebril.)

(Z) HOFFMANN, Werner, La escultura del siglo XX, Barcelona, Seix
8arral, 1960,

les y escritos» (3). La carencia de esta facultad en algún
hombre determinado constituye un estado patológico. Se-
gunda, como concreción de esa capacidad o facultad
humana en los distintos sistemas de signos.

De los sistemas de signos que el hombre ha creado
para comunlcarse, e/ más imporiante es ei liamado ien-
guaje natural. Y lo calificamos de natural porque así
consideramos la /acultad de hablar, aunque no debe
identificarse o confundirse habla (acto concreto y físico
de quien utiliza el sistema de signos en un momento
dado) con lenguaje (entendido bien como facultad o bien
mmo institución inmaterial de valor social).

EI lenguaje natural humano se manifiesta de manera
muy diferente en las distintas comunidades que existen
en !a tierra. Pero tanto sus manifestaciones históricas
concretas, las lenguas (entre las que destaca por su
importancia la lengua materna de cada comunidad), co-
mo los demás lenguajes empleados por el hombre (que,
aunque de menor importancia, son indispensables para
el desarrollo de la vida social), han sido convencional-
meñte estructurados en sistemas o códigos de signos
interdependientes.

EI signo, en una definición elemental, es aquello que
representa o está en lugar de algo; es decir, exterioriza
una rea/idad y nos lleva a su conocimiento. Ampliando
más su noción general, podemos decir con Reznikov
que «e! signo es un objeto (fenómeno o acción) material,
percibido sensorialmente, que interviene en ios procesos
cognoscitivo y comunicativo representando o sustituyen-
do a otro objeto (u objetos) y que se utiliza para percibir,
conservar, transformar y retransmitir una información re-
lativa al objeto representado o sustituido. EI objeto intro-
ducido o representado por el signo es un objeto de-
signado» (4).

En todo signo hay dos aspectos primarios a considerar.
De un lado, el contenido, la idea: el significado; de otro,
la expresión en sí, el elemento material que sirve para
representar: el significante. La significación se produce
necesariamente de la conjunción del significante y signifi-
cado; es e1 proceso constituyente del signo. Cada signifi-
cado necesita de un significante. Y viceversa. No pode-
mos expresar una idea sin la unión de estos dos e/emen-
tos. Tampoco si no aluden al referente, esa realidad u
objeto que se quiere significar.

De la relación existente entre el significante y el refe-
rente surge otra división del signo: puede ser icónico 0
arbitrario. En e/ primero se da una re/ación de semejanza
entre su significante y la entidad. Y tanto sea el signo
icónico o arbitrario puede comunicar o tan sólo expresar.
En el primer caso, el signo es señal (utilizado consciente-
mente por el emisor para comunicar algo al receptor);
en el segundo es indicio (denuncia la presencia de «otra
cosa», pero sin /a intención consciente de ser significada
por el emisor).

De cualquier forma, para que se realice la comunica-
ción son imprescindibles el emisor, el receptor, e/ mensa-
je y un código regulador. EI conocimiento del código por
parte del emisor y del receptor será condición previa
para que el mensaje cumpla su cometido: aquél para
elaborarlo; éste, para comprender/o. La comunicación es-
tablecida puede adquirir diversas cotas de riqueza y com-
p/ejidad. A los di/erentes nive/es de comunicación corres-
ponderán, lógicamente, diferentes niveles de compren-
sión. Por !o que se hace necesario aludir aquí a/ hecho
de que el receptor comprenderá convenientemente el

(3) CARRETER, Lázaro, Lengua española (I); Salamanca, Anaya,
1972.

(4) REZNlKOV, «Semibtica y teoría del conocimientoU, Madrid, Comu-
nicacibn, Alberto Corazbn editor, 1970.
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mensaje emitido si posee una mínima cantidad de su-
puestos de tipo cu/tural, psicológicc o sociológico. Y ade-
más, si conoce el contexto real en que se ha cifrado ei
mensaje.

Por otra parte, las variadas funciones del lenguaje vie-
nen dadas por la propia comunicación. Karl Bŭhler seña-
ló tres:

1.• Función expresiva o emotiva. Depende de/ ha-
blante o emisor, y se produce con independencia de que
e/ mensaje sea o no recibido.

2. • Función apelativa o connotativa. Se produce al
dirigir el mensaje directamente al receptor.

3.• Función denotativa o referencial. 5e produce por
parte de lo que e/ mensaje seña/a y lo que ie rodea.
Surge de la relación entre mensaje y referente, en cuan-
to que el mensaje señala el referente.

A éstas, Jakobson añadió otras tres:
4. • Función fática o de contacto. Se produce en la

relación emisor-receptor, dando continuidad al diálogo.
5. • Función poética o estética. Depende del propio

mensaje, en cuanto ésta realiza su propia iunción.
6.• Función metalingŭ ística. Depende del código. Ac-

túa cuando utilizamos el /enguaje para hablar del propio
lenguaje.

CONTEXTO

^i^REFERENTE ^^`

EMfSOR ^ - ^ MENSAJE ^• - -RECEPTOR

CODIGOs I
^ -̂^---̂

En cuanto a/os niveles del lenguaje (podríamos deno-
minarlos también tipos de hablas), debemos señalar tres
grupos:

a) Lenguaje coloquial, vulgar o común, con especia-
lizaciones, como son los lenguajes generacional, sexual,
lamiliar, administrativo, pro%sional, etc.

b) Lenguaje literario. Es abierto y subjetivo. Utiliza el
sistema lengua con fina/idades artísticas, con un orden
de construcción distinto al nivel normal del lenguaje. Es
decir, emplea /a contranorma y la misma lengua utilizada
en el nivel coloquial, pero con fines y transformaciones
connotativas frente a lo designativo de la lengua.

c) Lenguaje científico. Es cerrado y objetivo. Se utili-
za para informar o comunicar con precisián datos, cono-
cimientos científicos, en cuya expresión na cabe la ruptu-
ra de lo designativo de la lengua. Mantiene ínvariable-
mente la significación señalada por e/ código de la lengua
al utilizar un determinado signilicante y su correspondien-
te y exacto significado.

2.2. Clasificaclón de los lenguajes

Una clasilicación general de los lenguajes se establece
atendiendo a dos indicadores: 1) La re/ación entre signifi-
cante y significado; 2) Su percepción. Según sea medía-
ta o inmediata la relación estab/ecida entre significante y
signifícado, los lenguajes serán entonces autónomos o
dependientes, respectivamente. Y es autónomo aquel
lenguaje en el cua/ e/ significante tras/ada inmediatamen-
te un significado. Por el contrario, lenguaje dependiente
es aquél en el que el significante lleva al significado a
través de otro significante intermedio.

Según su percepción, los lenguajes pueden ser sim-
ples (auditivos y visuales, como más significativos; tácti-

les, olfativos y gustativos, en segundo orden de importan-
cia) y mixtos.

Cada uno de los lenguajes simples funciona con un
sólo código. Y necesitan para la recepción del mensaje
de la actuación de un único sentido. En cambio, los
lenguajes que utitizan pturalidad de códigos o se compo-
nen de varios lenguajes simples se !os denomina lengua-
jes mixtos. Estos exigen para la recepción del mensaje
el ejercicio de varios sentidos.

Un ejemplo de lenguaje mixto es la danza, donde se
aúnan /enguaje musica/ y lenguaje mímico, es decir, in-
tervienen los lenguajes simples auditivos y visual. Si en
la formación de un lenguaje mixto intervienen uno o va-
rios de los calificados dependientes el resultado puede
considerarse como lenguaje mixto impuro, como ocurre
con /as viñetas de /os <•tebeos», donde normalmente
intervienen el lenguaje visual del dibujo y el lenguaje
escrito.

Pero los lenguajes mixios no son en ningún caso el
resu/tado de una suma cuantitativa de lenguajes, sino
un solo lenguaje que utiliza para su funcionamiento plura-
lidad y diversidad de códigos. Y sobre estos códigos
actúa y ordena un código superior, llamado código rector
de los lenguajes mixtos. Algunos de estos /enguajes,
como pueden ser el de la televisión, el cine o la publici-
dad en revistas, suelen proporcionar verdaderos quebra-
deros de cabeza a los semiólogos cuando tratan de des-
cubrir en qué consiste su código específico. Se debe
esta dificultad a la constante ambigŭedad y riqueza signi-
ficativa que comportan cada uno de ellos.

2.3. Característlcas específicas
del lenguaje plástico

Entre los /enguajes simp/es hemos citado el lenguaje
visual. Pero también hemos hecho referencia a/ mundo
de las imágenes, af lenguaje grálico o lenguaje de fas
formas como integrantes de los lenguajes mixtos. Lo
que comporta complejidad y polivafencia a la hora de
analizar el lenguaje plástico, y a/ propio tiempo supone
una importancia primordial en /os campos de la expresión
y comunicación humanas por su incidencia continuada
en la vida social y en el desarrollo cultural del hombre.

La consideración y estudio del dibujo como lenguaje
proporciona la posibilidad de precisar los elementos de
su estructura, los recursos expresivos y comunicativos
que emplea, sus principales campos de acción, los nive-
les de utilización práctica que conlleva y su presencia
activa en la mayor parte de las actividades humanas.

Desde un punto de vista semiofógico podemos adelan-
tar ya, con pa/abras de Boris A. Uspensky, que /a evolu-
ción de /o plástico, «el desarrollo del arte es, en conjun-
to, análogo a/ del lenguaje» (5).

En el lenguaje plástico, como en todo lenguaje huma-
no, existe un código que utiliza e/ emisor para reatizar
su mensaje y al que también acude el receptor para
poder comprender ese mismo mensaje. Es decir, el len-
guaje plástico se nos presenta asimismo como un siste-
ma de signos solidarios que hace posible la expresión y
la comunicación del mensaje gráfico o de /as imágenes.

EI lenguaje plástico utiliza normalmente signos icónicos
en el sentido en que los hemos definido antes: aquéllos
en los que se da una relación de semejanza entre su
significante y/a entidad a que se refiere. Pero también
emplea signos arbitrarios que adquieren categoría autó-
noma y que, por elfo, se diferencian de cualquier otro

(5) USPENSKY, Boris A., Sobre semiótica del arte, Barcelone, 1973.
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signo de los demás lenguajes. Otras veces, el código
del lenguaje plástico admite !a mera transposición de /os
llamados signos natura/es (aquéllos que en su configura-
ción no interviene la actuación del hombre para represen-
tar cualquier realidad u objeto) a los medios propios de
la plástica.

Oeberíamos, por tanto, distinguir entre los mensajes
visuales ernitidos por la naturaleza y los que, aunque
t^asados en ella, el emisor pfástico configura como pro-
pros de su sistema de lenguaje. Es aquí donde aparece
el carácter autónomo del signo gráfico, al adquirir tres
planos de significación generales: uno, e/ de su signifíca-
ción subjetiva o estética; e! otro, e/ del carácter objetivo
o práctico; el tercero, el de reunir ambas características
a un tiempo. Esta iriple pecu/iaridad confiere idénticas
notas dístintivas tanto a la estructura como a los campos
de acción y niv®les de utilización de la comunicación
plástica.

Se discute por algunos si el emisor en la comunicación
artísfica es siempre único (el autor del mensaje plático)
o lo es toda la comunidad. Lo que sí sue/e aceptarse
como cierto es que la colactividad es la receptora del
mensaje emitido por e! autor. Esto supone una compleji-
dad de variantes cua/itativas y cuantitativas muy resalta-

da, par cuanto, considerando los fenómenos artísticos
como mensajes dirigidos a/a colectividad, la recepción
queda sujeta a imponderables dimanados de la propia
complejidad de la comunidad receptora.

Otra dificultad que surge al considerar el mensaje vi-
sual o la obra de arte concebida como mensaje es la de
su carácter polivalente. De aquí proviene, no sólo a nivel
semiológico y a nivel estético, sino también a nivel prác-
tico, la posibilidad de que cada receptor pueda atribuir a
ese texto de signos plásticos diferentes significados. Es-
ta es su dilicultad para el análisis, pero al propio tiempo
aquí reside su riqueza y su grandeza. E/ receptor puede
concebir el mensaje visual compuesto de numerosos sig-
nos, o considerarlo como un único signo. En el primer
caso su función es c/aramente informativa o comunicati-
va. En el segundo, el mensaje plástico cump/e una fun-
ción autónoma.

Desde un punto de vista puramente comparativo con
los tres niveles del lenguaje a que nos hemos referido
antes, el lenguaje de las imágenes o lenguaje gráfico
mantienen una serie de paralelismos y analogías que
conviene resaltar, pero igualmente características o mati-
ces propios que resumimos en el siguiente cuadro
sinóptico:

L. COLO(]UTAL L. LITERARIO L. CIENTIFtCO L. GRAFICO

EMISOR Uno o varios Unico/Colect. Uno o varios Autor/Colectiv.

RECEPTOR Uno o varios Colectividad Varios Colectividad

Expresivo Comunicativo Informativo Expresivo
MENSAJE Comunicativo Autónomo Explicativo Comunicativo

Expresivo Autónomo

Arbitrario Arbitrario Arbitrario Icónico
SIGNO Icónico Arbitr./Autón.

Transp. natural

Designativo Connotativo Preciso Plástico
Normativo Contranormat. Indicativo Normt./Contran.

CARACTER Lineal Abíerto Cerrado Cerrado/Abierto
Subjetivo Objetivo Subjet./Objetivo
Relativo Normalizado Relat./Normaliz.

RECURSOS Lógicos Lógic./Ilógicos Lógicos Lógic./Ilógicos
Autónomos

UTILIZA Norma más lengua Transforma la lengua Usa la lengua codi- Código visual autónomo.
codificada codificada ficada Medios propios

2.4. Unldades estructurales del
lenguaje plástico

El lingŭísfa francés A. Martinet ha resaltado que las
características del lenguaje humano frente al de los ani-
males estriban en lo que él llama su doble articulación,
entendiendo por articulación la «posibilidad de subdividir
lo que sa presenta unido».

Al considerar el lenguaje en dos planos, el de la expre-
sión (torma o significante) y el del contenido (significa-
ción), y al descomponer unas unidades en otras meno-
res, el análísis final da como resultado, de una parte, el
encuentro con unidades mínimas dotadas de significación
(los morfemas o monemas), que constituyen /a primera
articulación del lenguaje, y de otro, subdividiendo de nue-
vo éstas en otras hasta la última división posib/e, apare-

cen unas unidades mínimas carentes de significación
(los fonemas}, que pertenecen a/a segunda articulación
del lenguaje. Es claro que los fonemas sólo pueden per-
tenecer al plano de la expresión o forma; en cambio, los
morfemas pertenecen a/ plano de /a expresión y a/ plano
del contenido.

La doble articulación del lenguaje permite al hombre
transmitir inlinidad de mensajes utilizando un número
reducido de unidades mínimas. Esto supone una gran
economía en el uso de elementos, debido a las múltiples
posibilidades combinatorias que se ofrecen tanto para
los enunciados articulados en palabras como para la
articulación de las pa/abras en sonidos.

En el lenguaje gráfico ocurre algo parecido. A nivel de
significante o estructura materiaf, éste emplea unos ele-
mentos minimos -expresivos por su propia naturaleza
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plástica- que generan otros de mayor complejidad, y
de cuyas combinaciones surjen los más diversos enun-
ciados. Enunciados que, en el terreno de la lingiiística,
estudió el norteamericano Noam Chomsky, creador de
la Gramática generativa y transformacional, tratando de
averiguar «^qué canocimiento de su lengua tiene el ha-
blante, que le permite construir y entender oraciones
q^ie nunca ha oído?».

Considerado aisladamente, el elemento minimo y em-
brionario del lenguaje plástico, e/ punto, no contiene en
sí mismo, sino virtualmente, significación alguna. Pero
colocado sobre una superficie adquiere ya por sólo este
hecho contenidos expresivos y espaciales indiscutibles.
Y además engendra (al perder su tensión concéntrica y
desplazarse sobre esa superficie) la línea, que terminará
por delimitar o configurar e/ plano.

La signilicación espacial -objetivo incuestionable de
la imagen gráfica- se enriquece en la medida en que /a
combinación de estos elementos estructura/es mínimos
adquieren sus específicas connotaciones plásticas, al
convertirse en signos y símbolos autónomos del lenguaje
plástico, y a/ conseguir conformar, mediante la utilización
de los medios e instrumentos propios, una unidad sintác-
tica coherentemente ordenada. Es decir, que la imagen
grálica necesita de /a utilización articulada de sus ele-
mentos estructura/es para producir un mensaje visual
legible, y poder traducir así sus contenidos expresivos y
espaciales con un lenguaje perfectamente integrado y
conjuntado por unidades solidarias.

Podemos decir que e/ trinomio espacio-forma-color ver-
tebra en coordenadas generales la concreción del len-
guaje plástico. Y que éste obtiene un valor objetivo en
su mensaje cuando el campo visual se organiza con el
suficiente acierto de relacionar espectador y espacio, re-
ceptor e imagen. Además, nunca pueden separarse real-
mente espacia/idad y mensaje grálico, medios o insiru-
mentos plásticos y significaciones visuales.

En una consideración flexible y amplia (que no me es
posible desarrollar por las limitaciones propias de este
estudio), los elementos estructura/es del lenguaje gráfico
encuentran para/e/ismos indudables con aquellos que los
lingŭistas estructuralistas y generativos han analizado y
destacado en la organización del tenguaje natura/ huma-
no, tanto a nive/ de significante como a nive/ de significa-
do. EI cuadro comparativo podría establecerse del modo
siguiente:

LENGUAJE
NATURAL HUMANO LENGUAJE PLASTICO

Fonema . . . . . . . . Punto

Sonido . . . . . . . . Punto sobre un plano

Asociación de puntos
Monema . . • • • • • Línea ^ trazo

grafismo

Lexía . . , . . . . 1 Línea-color
l Mancha-color-textura

Sirrema . . . . . . . . Forma-color

Sintagma . . . . . . Imagen bidimensional
^ Imagen tridimensional

Oración . . , , • , . 1 Signo-símbolo autónomo
1 Composición significativa

Discurso . . . . . . . Discurso plástico

3. LA ENSENANZA DEL DIBUJO Y LA HISTORIA
DEL ARTE

Si es cierto, como se ha tratado de evidenciar más
arriba, que la disciplina de/ dibujo o de !a expresión
plástica no debe entenderse únicamente como «educa-
ción o actividad artística», sino en un sentido más amplio
como «acto de expresión, conocimiento y cultura», resul-
ta claro por e/lo que los objetivos (tanto generales como
específicos) no podrán conseguirse ptenamente en nin-
guna de las metas que se propongan -ni en las det
plano cognoscitivo, ni en /as de la comprensión, aplica-
ción síntesis o dominio afectivo- sin una re/ación estre-
cha con /as artes plásticas, a las que está vinculado. Sin
el dibujo, tampoco éstas (arquitectura, escultura, pintura,
diseño, grabado...) pueden concebirse.

Por tanto, educar a través de los elementos integrantes
del lenguaje plástico supone adquirir al mismo tiempo un
conocimiento genera/ del hecho artístico. Implica desper-
tar la sensibilidad de/ alumno para una valoración de la
obra de arte y proporcionar/e la posibilidad de sintonizar
en particular con el arte plástico de. nuestro tiempo. En
otras palabras, la educación que el dibujo o la expresión
plástica proporciona al alumno, además de «medios y
destrezas constructivas y técnicas adecuadas para esti-
mu/ar la creatividad», deberá estar íntimamente relacio-
nada con el propio desarrollo de las artes plásticas, con
la historia del arte.

No se trata, evidentemente, de convertir /a asignatura
de/ dibujo en un sucedáneo de la «historia de los estilos
artísticos», ni de desplazar con su enseñanza otros co-
metidos otorgados a otras materias. La educación inte-
gra/ del individuo exige la atención coordinada de todas
ellas, pero en nuestro caso una relación especial,
una interdisciplinar convivencia de todas fa asignaturas
más relacionadas con las artes plásticas.

3.1. La enseñanza del dibujo, enseñanza y práctica
de lo visual

EI hecho de que vivamos inmersos en una /lamada
«civilización de la imagem> nos obliga a intensificar los
recursos pedagógicos y didácticos con el fin de que el
alumno adquiera la mejor (de las posibles) «cultura
visual».

Atendiendo a su percepción, acabamos de ver que los
lenguajes llamados simptes son los auditivos y visuales;
los más significativos. En ellos actúan /os sentidos del
oído y la vista, considerados los mejor dotados ent^e los
cinco corporales para recibir información, porque pueden
vencer la distancia con mayor facilidad que los otros. Y
entre estos dos, es el de la vista en el que más confía el
hombre; por lo que resulta que /os lenguajes en tos que
interviene la imagen son considerados más realistas que
los sonoros.

Sea como fuere, lo cierto es que los medios y repre-
sentaciones visua/es (cine, televisión, fotografía, publici-
dad, historietas o«comics», signos de circulación, publi-
caciones ilustradas, enseñas y logotipos, etc.) han adqui-
rido en nuestro tiempo una especial preponderancia. Por
ello es tan necesario que el a/umno no sólo conozca y
valore, sino que también se exprese por medio del !en-
guaje visual.

Estos son los objetivos esenciales de la asignatura del
dibujo. Objetivos que, si no pueden colmarse desligándo-
los del contexto real de nuestro tiempo, tampoco alcanza-
rán su pleno sentido si no encuentran relación lógica,
estética, social e histórica con el mundo plástico anterior.
Es más, invirtiendo e/ planteamiento, tampoco los alum-
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nos de Historia det Arte podrán conseguir positivamente
sus objetivos si no están engarzados con los recursos y
conocimientos especificos del lenguaje visual. AI lin y al
cabo, la historia del arte no es otra realidad que /a cons-
tituida por e! desarrollo y la materialización en las obras
creadas de las imágenes plásticas a través del tiempo.

Por su propia estructura, el lenguaje visual no se limita
a proporcionar elementos inconexos con los que poder
etaborar sin más un mensaje. Muy a/ contrario, por con-
iormar un sistema articulado de signos solidarios, lo que
proporciona realmente el lenguaje visual plástico al indivi-
duo y a la sociedad en genera/ es un sentido profundo
de la relación, del rigor en la ordenación de los elemen-
tos, de la ligazón gradual y generativa existente entre
etlos; un desarrollo positivo de las percepciones sensoria-
les, del concepto del ritmo visual y de la proporción, de
la madida, de la situación espacial en definitiva, de la
sensación y sucesión temporal incluso.

Pero es más que esto. EI lenguaje de las imágenes y
la historia del arte no sólo aportan al hombre posibilida-
des de explicación y de conexión con su propio medio, o
le descubren su trayectnria precedente, sina que contri-
buyen de manera especia/ a completar su dimensión
individual y social.

nEs evidente que el hombre --escribe Ernst Fis-
cher (6J- quiere ser algo más que ál mismo. Quiere ser
un hombre total. No /e satisface ser un individuo separa-
do; parte del carácter fragmentario de su vida individual
para elevarse hacia la «plenitud» que siente y exige,
hacia una plenitud de vida que no puede conocer por
las fimitaciones de su individualidad, hacia un mundo
más comprensibfe y más justo, hacia un mundo con
sentido. (... ) EI deseo del hombre de expansionarse, de
complementar su ser indica que es algo más que un
individuo. Sabe que sólo puede alcanzar la p/enitud, la
totalidad si toma posesión de aquellas experiencias de
las demás que puedan ser potencialmente suyas. Ahora
bien, lo que el hombre aprende como potencial suyo
abarca cuanto la humanidad en general es capaz de
hacer. EI arte es ef inedio indispensab/e para esta fusión
del individuo con e1 todo. Refleja su iníinita capacidad de
asociarse a los demás, de compartir fas experiencias y
las ideas. H

La vida social -se repite con insistencia- sería impo-
sible sin la comunicación entre los individuos que inte-
gran una comunidad. De ahí, la importancia de los len-
guajes, máxime cuando existe una correlación entre len-
guaje y pensarniento: a mayor desarrollo de los lengua-
jes, mayor desarrollo del pensamiento. Y viceversa. Y,
por ello, en nuestro tiempo -lo recuerdo de nuevo-,
cada día más tecnificado y automatizado, y donde /a
imagen ha adquirido especial preponderancia, se hace
más necesario saber /eer e interpretar las artes visuales
para mejor poder sintonizar uno con el mundo que /e
rodea.

A nível de la educación del Bachillerato, la disciplina
que mejor puede conseguir estos fines es la del dibujo,
en las tres vertientes que se imparten: la general del
estudio del lenguaje plástico (1.° de BUP), la del progra-
ma de diseño, en sus aspectos artístico y técnico (2.° y
3.° de BUP), y la específica de dibujo técnico en COU.
Ninguna de las tres pueden sustraerse a la utilización
continuada de la imagen gráfica como medio y materia
primordial. Y en ningún caso, además, pueden conside-
rarse cumplidos sus objetivos con sólo proporcionar a
los a/umnos «destrezas constructivas y técnicas», sino

(6) FISCHER, Ernst, La necesidad del arte, Barcelona, Peninsula,
1973.

en función de una operatividad creativa, de una percep-
ción y conocimiento activos de la imagen dentro de un
contexto riguroso de la «cultura visual».

3.2. Por una nueva enseñanza del
lenguaje plástico

•^EI arte, y el significado de/ arfe, la forma y la función
de/ componente visual de la expresión y la comunicación
han cambiado radicalmente en la era tecnológica, sin
que se haya producido una modificación correspondiente
en la estética del arte. Mientras el carácter de las artes
visuales y sus relaciones con la sociedad y la educación
se han alterado espectacularmente, la estética del arte
ha permanecido lija, anclándose anacrónicamente en la
idea de que la influencia fundamental para la compren-
sión y la conformación de cualquier nivel del mensaje
visual debe basarse en inspiraciones no cerebrales. Aun-
que es cierto que toda información, tanto de entrada
(input) como de salida (output), pasa en ambos extremos
por una red de interpretaciones subjetivas, esta conside-
ración por sí so/a haría de la inteligencia visual algo asi
como un árbol que cayera sin ruido en un bosque vacío.
La expresión visual son muchas cosas, en muchas cir-
cunstancias y para muchas personas. Es el producto de
una inteligencia humana altamente compleja que desgra-
ciadamente conocemos muy mal.» (7)

Estas palabras de D. A. Dondis adquieren una dimen-
sión de absoluta actualidad en nuestro medio, si conside-
ramos la precariedad y el anacronismo con que se han
venido explicando en nuestras aulas la Historia del Arte
y las artes visuales en general. Porque, además de la
falta de recursos técnicos y pedagógicos más de acuerdo
con la era tecnológica en que vivimos, la enseñanza de
estas materias ha venido ignorando frecuentemente tan-
to una visión interna del «hecho artistico» en sí y de los
elementos integrantes del mensaje visual, como que lo
importante para el alumno en este caso es devolverle su
capacidad perceptiva, la posibilidad de que sepa mirar,
ver e interpretar desde dentro la obra de arte y su
mensaje.

No creo sea necesario insistir, una vez más, que las
asignaturas del Dibujo y de Ja Historia del Arte son com-
plementarias, que no pueden justificarse plenamente la
enseñanza y los objetivos de una sin la otra. Que es
uno de los más claros ejemplos de interdisciplinariedad
que deben tenerse en cuenta en el Bachillerato. Pero
para que esta relación que se exige cumpla con fortuna
su cometido, será necesario modificar los planteamientos
tácticos y pedagógicos en ambas enseñanzas.

Hubo un tiempo -^existe todavía? en que la Histo-
ria del Arte se limitaba cruelmente a una explicación y
aprendizaje memorístico, por muy «erudita» y«magis-
tral» que fuera. En otros casos, el profesor, haciendo
gala de virtualidades y poderes iluminados, convertía su
enseñanza en una sarta pseudoliteraria de epítetos su-
perficiales ante la «belleza» sin par de la materia que
pretendía explicar. Y aquí acababa todo, en una visión
«esteticista», falseando realmente la estética del arte.

Más tarde, viéndose la necesidad de relacionar obra
de arte con el medio histórico en que había sido creada,
la explicación de /a Historia del Arie se convirtió en una
enmarañada dicotomía -puesto que el «hecho artístico»
aparecía externamente vinculado al «hecho histórico-so-
cial»- de la realidad histórico-cultural de la obra de
arte. Las tendencias de/ sociologismo cometieron el error

(7) DONDIS, A. Donis, La sintaxis de la imagen, Barcelona. Comuni-
cacibn Visual, Gustavo Gili, 1976.
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de no adentrarse en /a obra creada. Por su parte, los
profesores que rigurosamente seguían estas tendencias
limitaban la capacidad del a/umno a la hora de enfrentar-
se directamente con !a realidad artística, con la entraña
de la obra de arte.

Por lo que se refiere a la asignatura de Dibujo, todos
los que hemos sido alumnos en épocas no muy lejanas
conocemos el descrédito que alcanzó a conseguir su
enseñanza, a base fundamentalmente de una estéril y
repetitiva copia de láminas, que poco o nada tenía que
ver con e/ despertar la creatividad de/ alumno, con el
descubrimiento de los valores intrínsecos del lenguaje
gráfico, con la expresión, el conocimiento y la cultura
visuales.

Una enseñanza puramente formalista y endémica
-puesto que se reducía al paciente esfuerzo de reprodu-
cir lo más exacto posible la imagen realista o academicis-
ta de la lámina-, aunque teóricamente se atendieran
ciertos valores estereotipados (exactitud de la lorma y el
encaje respecto del modelo, valor del c/aroscuro, o de la
composición..., en todo caso) contribuia a hacer de la
asignatura una carga insoportable para los alumnos no
«dotados», y un reducto «elitista» de aquellos otros que
la naturaleza les había regalado con el don de /as destre-
zas para aquellos menesteres.

Hablo, naturalmente, de /as clases de dibujo que se
impartían hasta hace poco en nuestro país. Aunque hu-
biera alguna excepxión. Porque en otras latitudes, como
ocurrió en algunas naciones de Europa y en los EE. UU.
a partir del XIX, la enseñanza del dibujo comenzó a
atenderse con especial preocupación. Así surgió el movi-
miento llamado «Nueva Educación», que pretendia una
síntesis de la teoría y la práctica, impulsando la educa-
ción estética para todos, y en la que e/ dibujo jugaba un
papel primordial. O la «Escuela de Viena», con el profe-
sor Cizek como primer animador, que preconizaba la
enseñanza de/ dibujo basada en la «libre expresión del
niño». Coincidía en muchos puntos con los presupuestos
de la «Nueva Educacidn».

En nuestro siglo, no hay que olvidar, entre tantos, los
esfuerzos de la ita/iana María Montessori, del belga De-
crolow, del irancés Binet y su colaborador Simon en pro
de una educación integral que atendiera, ante todo, la
capacidad creativa de cada educando. Ni la importante
personalidad de Víctor Masriera, que, con sus textos
sobre «Pedagogía del Dibujo» (de va/or inestimable), de-
mostró que el ideal en la educación por el dibujo consis-
tía, no en dar métodos concretos, sino los elementos y
medios efectivos para hacerlos. Y estudió cuidadosamen-
te la evolución de/ dibujo en los niños.

La mayor parte de los sistemas pedagógicos actuales
que se ocupan de la «expresión plástica» y de la «educa-
ción estética» basan /a metocblogía del dibujo en la libre
expresión, recomendando al profesor como imprescindi-
ble la utilización de la Psico/ogía a la hora de elegir
temas, aplicar métodos y emplear las técnicas audiovi-
suales, de acuerdo con los avances tecnológicos de
nuestro tiempo.

EI punto de partida en que coinciden todos los pedago-
gos del dibujo es fa «observación del natural», además
de una convicción generalizada de que hay que coordinar
enseñanza y expresión objetiva y subjetiva del dibujo y
de que debe existir un equilibrio realista entre enseñanza
y aprendizaje.

EI dibujo como educación o actividad artística debe
atender en primer lugar la libre expresión del niño, pro-
porcionándole /as destrezas constructivas y técnicas ade-
cuadas para estimular su creatividad. Pero además, co-

mo conocimiento y cultura, la enseñanza del dibujo debe-
rá proporcionar at alumno la suficiente inlormación que
le permita relacionar con claridad su educación por media
del lenguaje plástico con !as demás áreas. Y, de modo
especial, que la expresión plástica le introduzca con na-
turalidad en la comprensión de las obras artísticas de
todos los tiempos.

^CÓmo conseguir, entonces, este último objetivo? Una
respuesta elemental a este interrogante la darla una ade-
cuada coord/nación entre las asignaturas de Dibujo e
Historia det Arte. Pero una coordinación que se preocupe
-insisto una vez más- de enseñar al atumno a ver e
interpretar la obra de arte.

EI compromiso de /a mirada con la obra de arte es,
lógicamente, una contemplación diferente de la del filóso-
lo. Pero también, como nos ha hecho ver Cirlot, «distinta
de la que se dirige habitualmente --casi inconsciente-
mente- a los animados espectáculos de la vida cotidia-
na» (8). Mirar, ver e interpretar la obra de arte debe
significar para el a/umno el desarrollo de su capacidad
perceptib/e, pero también la oportunidad de alentar en él
un espíritu crítico.

En el mundo de la pintura, ha sido Guichard Meili uno
de los escritores sobre arte que más nos ha enseñado.
Nos ayuda a deshacer prejuicios. Recuerda que, siem-
pre, «la pintura fue sólo pintura -no los objetos repre-
sentados- y que la mirada ha de educarse más en el
sentido de apreciar /os valores pictóricos (espacio, textu-
ras, armonías y colores, sentido de los ritmos, etc.) que
en e/ de la iconografía, cuando ésta exista por tratarse
de obras figurativas» (9).

Esto, dicho sobre pintura, puede aplicarse en cierto
modo a todas las obras de arte plástico. Lo importante
es tener una idea c/ara y precisa de cómo conseguir de!
a/umno que aprenda a mirar ta obra de arte. A título
personal, y basándome especialmente en la experiencia
propia, señalo a continuación tres puntos que considero
esenciales en este cometido:

1. Frente a la contemplación de la obra de arte, des-
cribir sucintamente su estructura y elementos lingiilsticos
(lorma, concepto, técnica, estilo, etc.).

2. Relacionar esta estructura lingúística con otras de
obras contemporáneas a su realización y con otras ante-
riores y posteriores, destacando en todo caso su co-
nexión con e/ medio.

3. Relacionar, mediante un aná/isis riguroso, la signi-
ficación y proyección de la obra con ef contexto histórico
propio, y con el actual, en et supuesto de que aquélla no
sea de nuestro tiempo.

Pueden, lógicamente, variar estos puntos. Pero en e!
proceso a seguir en la contemplación de la obra de arte
deberán atenderse los conceptos que cada uno de aqué-
llos contienen. Es decir, no podrán recibirse eficazmente
su mensaje y entidad plásticas, si no se aciertan a ver
en primer fugar las cualidades intrínsecas que la hacen
ser «tal» obra de arte (elementos lingiiístico-estructura-
les); segundo, si no se la sitúa en el contexto real e
histórico en que fue creada; tercero, si no se descubren
en ella los rasgos de identidad peculiares que la convier-
ten, no sólo en un «hecho artístico», sino en un aconteci-
miento de «repercusión cultural».

(9) En «Palabras preliminares•^ al libro de GUICHARD-MEILI, Jean,
Cómo mirar la pintura, Barcelona, Nueva Coleccibn Labor, 6.' edicibn,
fsao.

(s) Ibídem.
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