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Dra. Emilce Nieves Sosa* 

Dirección Editorial 

 
l Instituto de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofía y Letras fue creado en 1956 por el Dr.
Carlos Massini Correas, su primer director. Desde

entonces da origen a una serie de publicaciones de 
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de Filosofía y Letras - UNCuyo. Es miembro del Consejo Asesor en la Subsecretaría de
Ciencia Técnica y Posgrado de la FFyL. Miembro del Instituto de Historia, Patrimonio y
Turismo (IHIPAT), Universidad Peruana Simón Bolívar – Perú y Miembro del Consejo 
Directivo del IHIPAT. Participa como Miembro Científico en varias revistas científicas 
como: Revista de Estudios Regionales CEIDER, Revista de Historia del Arte Peruano, 
Revista Pasajes (México) entre otras. Además dirige en la actualidad un proyecto de 
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investigación científica dentro del ámbito universitario que 
abarca toda la región de Cuyo.  
A cinco años de su existencia surge su primera publicación 
en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. Estos fueron 
creados con la necesidad de orientar la producción 
científica hacia los estudios de las diferentes 
manifestaciones artísticas locales y regionales en el ámbito 
de la Universidad Nacional de Cuyo. 
 En forma inmediata se constituyó, según lo estableciera su 
fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material 
artístico producido en la región y, a partir de él, en un 
espacio dedicado a las discusiones de carácter 
epistemológico dentro del campo artístico local. Desde sus 
inicios, la investigación científica se centró en el Arte 
Regional, para luego avanzar sobre problemáticas 
históricas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a 
los estudios del Arte de Hispano Americano. 

Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, creó 
la primera publicación científica Regional Universitaria en 
Historia del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el 
campo disciplinar de las humanidades, las ciencias sociales 
y sobre todo las artes. Así, entre 1961 y 1972 surgen once 
publicaciones consecutivas. Desde su comienzo, los CHA 
fue el lugar donde importantes figuras y pensadores de la 
Facultad de Filosofía y Letras junto a personajes 
emblemáticos de la de la Universidad Nacional de Cuyo 
exponían sus trabajos. Entre los referentes locales se 
destacan: Carlos MASINI CORREAS, Diego PRÓ, Adolfo 
F. RUIZ DÍAZ, Ladislao BODA, Víctor DELHEZ, Herberto
HUALPA, Blanca ROMERA de ZUMEL, Marta GÓMEZ de
RODRÍGUEZ BRITOS, Alberto MUSSO, Graciela

Emilce Nieves Sosa, Dirección Editorial, pp. 21- 24.
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VERDAGUER, Mirta SCOKIN de PORTNOY.  Otros fueron 
grandes investigadores externos del ámbito de la UNCuyo 
como Mario BUCCHIAZO, Damián BAYÓN, José Emilio 
BURUCÚA, entre otros.  

A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se produjo 
un período de cambios en el IHA. Recién en 1987 se 
reiniciaron las publicaciones. Años después se presentarían 
cambios en los CHA tanto en su diagramación como en su 
formato, manteniendo esta nueva estructura editorial desde 
1995/1996 hasta el 2015. Desde entonces, los Cuadernos se 
organizaron nuevamente con un formato editorial diferente, 
pasando de una publicación anual a dos publicaciones 
semestrales. Es entonces que, a partir del 2016 en su sesenta 
aniversarios, el Instituto proyectó una edición especial: 
IHA: 60 Años de investigación sobre el Arte Argentino 
desde lo Regional, publicado en dos tomos. Estos cambios 
se proyectaron desde la necesidad de generar una 
transformación en sus publicaciones adecuándose a los 
nuevos lineamientos editoriales.  
Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de 
incorporar el avance tecnológico así como proceder a la 
indexación de los Cuadernos, se comenzó con la 
incorporación de una nueva publicación, en formato “el 
digital”. Esto porque la editorial del IHA debía ponerse en 
consonancia con los requerimientos estandarizados de las 
publicaciones científicas, tanto en el orden Institucional de 
la Facultad y de la Universidad, como dentro de los 
parámetros internacionales. Esto nos llevó a una etapa de 
transformación para el formato digital, a partir de su 
implementación en el sistema operativo Open Journal 
Systems, de código abierto para la administración de 
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revistas científicas. Este sistema, mejora todos los procesos 
que intervienen en la digitalización de las revistas 
científicas electrónicas, asegurando la evaluación (doble 
ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de 
Historia del Arte. Además, proporciona calidad científica y 
da mayor difusión de los resultados a través de una mayor 
proyección y de acceso libre. Aunque no debemos olvidad 
que los CHA no han dejado de ser publicados en su 
tradicional y originario formato papel. 
Queremos destacar que los CHA forman parte de una 
política de publicaciones investigativas que ha sido 
constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte. 
Son un elemento de comunicación por excelencia de la 
realidad cultural de la provincia y de la región captada por 
sus investigadores y materializadas en sus páginas. 

Emilce Nieves Sosa, Dirección Editorial, pp. 21- 24.
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El dibujo entre América y Europa en época moderna y 
contemporánea. Historia, modelos, aplicaciones 

Dra. Noemi Cinelli* 

Universidad Autónoma de Chile 
Universidad de La Laguna 

Dibujo técnico, artístico, académico, anatómico, animado, 
arquitectónico, geodésico, vectorial, a mano alzada, lineal, 
del natural, geométrico, científico, industrial, fotogénico. 
Estas son solo algunas de las modalidades, y por ende de 
las posibilidades, ofrecidas por el dibujo, disciplina tanto 
antigua como continuamente in fieri gracias a los nuevos 
materiales y tecnologías, cuyo desarrollo e historia han sido 
y son objeto de numerosos estudios y reflexiones. 

Sus remotísimos origines hay que localizarlos en las cuevas 
prehistóricas habitadas por hombres y mujeres que no 

* Doctora con Mención Europea en Historia del Arte por la Universidad de Sevilla,
Profesora Ayudante Doctora del Departamento de Historia del Arte y Filosofía de la 
Universidad de La Laguna, IP del proyecto CONICYT INICIACIÓN FONDECYT 
n.11160359 “Diálogos decimonónicos entre Chile y Europa. La enseñanza del dibujo:
vehículo de influjos y transferencias artísticas” (en el que se enmarca el presente Dossier), 
e IP del proyecto ANID REGULAR FONDECYT n.1201032. Conicyt Iniciación 
Fondecyt n. 11160359.  Santiago- Chile/ Tenerife- España, ncinelli@ull.edu.es
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consideraron prescindible la comunicación por medios 
gráficos, que emplearon para dar forma a lo que la 
comunicación sonora difícilmente podía expresar. Los 
testimonios que nos han llegado, por ejemplo, de escena de 
animales y figuras estilizadas, se pueden considerar el 
antecedente por antonomasia de la ilustración científica. 

Fue sin duda en la época del Renacimiento, cuando las 
reflexiones en torno al dibujo proliferaron animadas por la 
debacle instaurada entre la legitimación de las Artes 
Mecánicas frente a las Liberales, ya tratada por Simónides 
de Ceos y más tarde por Horacio, respectivamente con la 
afirmación Zographian poiesin sioposan prosagoreuei, ten 
de poiesin zographian lalousan, y con la Epístola a los 
Pisones y el famoso ut pictura poesis. 

La efervescencia intelectual que animó Italia durante el 
Quattrocento y el Cinquecento, supo recoger los inputs de 
la Antigüedad, y tal debacle derivó hacia la famosa cuestión 
del Paragón de las Artes, que desde Cennino Cennini, 
pasando por Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci y 
Pietro Aretino, tuvo en Benedetto Varchi su protagonista 
normativo.  
Filólogo apasionado y testimonio de la vívida Florencia de 
mediados de siglo XVI, binomio envidiable aún hoy en día, 
Benedetto se hizo portador de una interesante encuesta 
entre algunos de los más ilustres artistas y literatos de la 
época, a los que, en el año 1547, solicitó amablemente 
expresarse sobre cuál disciplina detuviera la primacía en las 
Artes, si la pintura o la escultura.  
Los que fueron involucrados en lo que vino a ser un 
verdadero reportaje de la época medícea, fueron Giorgio 

  Noemí Cinelli.  El dibujo entre América y Europa en época moderna  y contemporánea. 
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Vasari, Bronzino, Jacopo da Pontorno, Tasso, Francesco 
Sangallo, Tribolo, Benvenuto Cellini, y sus respuestas 
fueron presentadas a Michelangelo Buonarroti, que 
también fue llamado a expresar su parecer. En particular, su 
respuesta fue pionera en cuanto a definiciones y 
categorizaciones que atañen a las técnicas artísticas, pero 
sobretodo, porque en función del dibujo establecía una 
nueva relación de paridad entre pintura y escultura.  
Entre las dos disciplinas se llegó a establecer un sistema de 
parentesco digno de los modernos estudios de antropología 
familiar. Si el citado Alberti se había referido a ellas como 
las “artes cuñadas”, con Varchi, Buonarroti, y 
definitivamente con Vasari, se convierten en “artes 
hermanas”, en cuanto procedentes ambas del dibujo, que a 
su vez pasaba a ser considerado “el padre de todas las 
artes”. 

La discusión teórica promovida por estas definiciones fue 
el quid que impulsó la fundación de numerosas academias, 
por ejemplo, en 1563 el autor de las Vidas inició la 
Academia del Dibujo de Florencia, a la que siguió la 
romana Academia de San Lucas reformada por obra de 
Federico Zuccari en 1573 en pleno acuerdo con la teoría de 
Varchi y Vasari.  
Para nuestra reflexión sobre el dibujo, resulta interesante el 
lema elegido por la San Lucas a partir de comienzos de 
siglo XVIII: se trata de la frase de Horacio, Aequa Potestas, 
finamente escrita en un lazo que une y ampara los tres 
instrumentos básicos para la arquitectura, la pintura y la 
escultura, respectivamente un compás, un pincel y un cincel 
que, teniendo las mismas medidas, forman un triangulo 
equilátero.     
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La institución romana es clave para entender la 
organización de la didáctica y de la formación artística en 
dibujo en Italia desde su fundación hasta el siglo XIX: 
recordemos que especialmente por su sistema de becas y 
pensionados y por la celebración pública de Premios y 
Concursos (entre los que cabe citar el Clementino y el 
Balestra), fue un referente internacional hasta casi el siglo 
XX.  

A partir de la resolución del Paragón y del reconocimiento 
del rol del dibujo en el sistema de las artes, numerosas han 
sido las acepciones y las categorizaciones con las cuales se 
ha intentado definir la complejidad de cánones, modelos, 
normas y reglas que se celan detrás de esta disciplina, tanto 
en Europa como en América. 

El en Dossier n. 34 hemos seleccionado trabajos de 
investigación inéditos que reflexionan en torno al dibujo 
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desde el siglo XV hasta nuestros días, investigado en su 
doble vertiente, teórica y práctica, en el Viejo y en el Nuevo 
Mundo, con particular atención a su desarrollo, a sus 
aplicaciones, a las teorías que la erigieron a disciplina 
básica para la formación artística, a fuente de conocimiento 
científico, histórico, artístico, antropológico, didáctico, y 
sobre todo, a vehículo de transmisión de este. 
José María, Antonio, Carmelo, Carlos, Carolina, Jesús, 
Nuria, y Cyinthia han sido las y los autores involucrados en 
este número de Cuadernos de Historia del Arte. En este 
punto quiero expresar mis agradecimientos sinceros al 
Equipo Editorial de la revista, y a la Directora Emilce Sosa 
en particular, por darnos voz en esta ocasión. 

Desde México, Cynthia Ortega busca conectar el cuerpo, el 
dibujo y la sublevación –entendida como resistencia activa 
o pasiva, capaz de construir gestos, pensamientos o
acciones que puedan hacer frente al autoritarismo. Revisa
el papel del arte como resistencia y el dibujo como cuerpo
de la sensación frente a la escritura. Finalmente, subraya el
derecho a desobedecer desde el cuerpo y el dibujo como
disidencia frente a lo que nos oprime y esclaviza.
Nuria Vallespín desde las Hespérides, Arquitecta y Doctora
por la Universidad de La Laguna, indaga sobre las técnicas
de extrañamiento en el ámbito de la pedagogía, empleadas
por Javier Seguí de la Riva en la Escuela Técnica Superior
de Arquitectura de Madrid, para despertar el interés de sus
alumnos a través de un dibujo exploratorio radical. Su texto
busca reflexionar en qué medida la extrañeza puede ser
tratada en la concepción arquitectónica, considerándola en
su doble condición de ser, por un lado, un estado provocado
por lo inesperado, por la sorpresa, por la ruptura de lo

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



34 

convencional, y por otro como herramienta operativa y 
provocadora.  
Desde la misma isla, Carlos Castro Brunetto, Profesor 
Titular en Historia del Arte de la Universidad de La 
Laguna, analiza la relación que existe entre los libros 
Bahia. Imagens da Terra e do Povo de Odorico Tavares de 
1951 algunos libros sobre Bahía y los dibujos que los 
acompañan, que construyen y divulgan el imaginario de 
aquel hermoso lugar a partir de la exaltación de la cultura 
popular, de las tradiciones y la religión del candomblé, 
aplicando ideas artísticas que provienen de la nueva 
creatividad de las vanguardias.  

Jesús Rojas-Marcos González desde la asolada Andalucía, 
Doctor con Mención Europea en Historia del Arte por la 
Universidad de Sevilla, nos regala seis dibujos realizados 
por dos artistas hispalenses de entre los siglos XIX y XX, 
el pintor José Arpa Perea y el dibujante Luis Cáceres 
Valdivia.  Tras el análisis y cotejo de sus obras se nos revela 
el sugestivo y variado panorama del dibujo sevillano de la 
época, quedando evidente que la enseñanza, el uso y el 
dominio del dibujo fueron fundamentales en el desarrollo 
de las artes plásticas sevillanas modernas y 
contemporáneas. 

Desde los Andes Carolina Valenzuela Matus, Doctora en 
Estudios del Mundo Antiguo por la Universidad Autónoma 
de Madrid y Profesora de Historia en la Universidad 
Autónoma de Chile, nos presenta las fotografías y dibujos 
de la Revista Chilena de Historia Natural creada y dirigida 
por Carlos Porter, y las Breves Instrucciones para la 
Recolección de objetos de Historia Natural como 
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herramientas que permiten reconstruir la historia del Museo 
de Historia Natural de Valparaíso a fines del siglo XIX y 
conocer los intereses naturalistas de la época.  

Volvemos a las mencionadas Hespéridas, donde Carmelo 
Vega de La Rosa, Doctor en Geografía e Historia y Profesor 
Titular de la Universidad de La Laguna, nos lleva al terreno 
de la literatura fotográfica temprana que, por falta de una 
terminología ya normativa, interpretaba la fotografía como 
un método de dibujo o escritura de luz, bajo nombres como 
Dibujo fotogénico o Dibujo de sol, términos que insistían 
en su carácter “natural” espontáneo y automático. Este 
artículo propone contextualizar y analizar de manera crítica 
estas ideas, revisando las fuentes literarias de la época en 
Europa y Estados Unidos, para determinar la estructura 
teórica y estética de la fotografía durante la segunda mitad 
del siglo XIX y el proceso de construcción de un discurso 
ontológico.   

José María del Castillo-Olivares Barberán, Doctor en 
Pedagogía y Director del Grupo de Investigación sobre 
Modelos de Intervención Psicopedagógicos, aborda el 
dibujo desde una perspectiva didáctica como recurso 
versátil y complejo usado de muy de diferente formas como 
medio de enseñanza y aprendizaje. Nos guiará a través del 
Visual Thinking, como propuesta de un discurso didáctico 
basado en el dibujo, que tiene un crecimiento notable en el 
desarrollo de los materiales didácticos digitales y está 
formando parte de la construcción de los nuevos perfiles 
competenciales de los profesores.  
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Antonio Marrero Alberto, Investigador Post Doctoral de la 
Agencia Nacional de Investigación y Desarrollo de Chile, 
se centra en el caso del dibujo decimonónico en Chile, y en 
algunos ejemplares concretos conservados en el Museo de 
Bellas Artes de Santiago de Chile, para profundizar en el 
modo en el que se construye un ideario colonial a partir de 
estas piezas artística que además sirve como testigo de un 
patrimonio en un País que, por causas naturales o 
antrópicas, ha perdido parte de éste. 

  Noemí Cinelli.  El dibujo entre América y Europa en época moderna  y contemporánea. 
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nuevamente Bahia de Todos os Santos de Jorge Amado con dibujos de 
Carlos Bastos, que sustituyen a los aparecidos en la primera edición del 
mismo libro, en 1945, realizados por Manuel Martins. En este trabajo 
analizaremos la relación que existe entre sendos libros y los dibujos, 
que en ambos casos construyen y divulgan el imaginario de Bahía a 
partir de la exaltación de la cultura popular, de las tradiciones y la 
religión del candomblé, aplicando ideas artísticas que provienen de la 
nueva creatividad de las vanguardias.  

Palabras claves 
ARTE. BAHÍA. BRASIL. CARYBÉ. CARLOS BASTOS. 

Abstract 
The book Bahia: Imagens da Terra e do Povo, written by Odorico 
Tavares and illustrated with drawings of Carybé was published in 
1951. Later, in 1977, Bahia de Todos os Santos, a book of Jorge 
Amado, will be published again with drawings by Carlos Bastos, which 
replaced those that appeared in the first edition of the same book, in 
1945, with drawings by Manuel Martins. In this paper, we will analyze 
the relationship between both books and their drawings, which, in both 
cases, build and disseminate the Bahia’s imaginary, through the 
exaltation of popular culture, traditions and religion of Candomblé, 
applying artistic ideas that come from the new creativity avant-garde. 

Key words 
ART. BAHIA. BRAZIL. CARYBÉ. CARLOS BASTOS 

Resumo 
Em 1951 publicou-se o livro Bahia. Imagens da Terra e do Povo 
Odorico Tavares ilustrado com desenhos de Carybé. Em 1977 se editará 
novamente Bahia de Todos os Santos de Jorge Amado com desenhos 
de Carlos Bastos, que substituem os aparecidos na primeira edição do 
mesmo livro, em 1945, realizados por Manuel Martins. Neste trabalho 
analisaremos a relação que existe entre sendos livros e os desenhos, que 
em ambos os casos constroem e divulgam o imaginário da Bahia a partir 
da exaltação da cultura popular, das tradições e a religião do 
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candomblé, aplicando ideias artísticas que provêm da nova criatividade 
das vanguardas. 

Palavras chaves  
ARTE, BAHIA. BRASIL. CARYBÉ. CARLOS BASTOS. 

Résumé 
En 1951, le livre Bahia Imagens da Terra e do Povo de Odorico 
Tavares est publié, illustré de dessins de Carybé. En 1977, Bahia de 
Todos os Santos de Jorge Amado sera à nouveau publié avec des 
dessins de Carlos Bastos, remplaçant ceux qui figuraient dans la 
première édition du même livre, en 1945, réalisée par Manuel Martins. 
Dans ce travail, nous analyserons la relation qui existe entre les deux 
livres et les dessins, qui dans les deux cas construisent et diffusent 
l'imaginaire de Bahia à partir de l'exaltation de la culture populaire, 
des traditions et de la religion du Candomblé, en appliquant des idées 
artistiques qui proviennent de la nouvelle créativité des avant-gardes. 

Mots clés 
ART. BAHÍA. BRÉSIL. CARYBÉ. CARLOS BASTOS 

Резюме 
В 1951 году была опубликована книга Баия.  Изображения Земли и 
Народа Одорико Тавареса, иллюстрированные рисунками Карибе. 
В 1977 году он будет опубликован снова Баия Всех Святых Хорхе 
Амадо с рисунками Карлоса Бастоса, которые заменяют те, что 
появились в первом издании той же книги, в 1945 году, сделано 
Мануэлем Мартинсом. В этой работе мы проанализируем 
отношения между двумя книгами и рисунками, которые в обоих 
случаях создают и распространяют воображаемый Баия,от 
возвышения массовой культуры, традиций и религии кандомбла, 
применяя художественные идеи, которые приходят из нового 
творчества авангарда. 

слова 
ИСКУССТВО. БАИА. БРАЗИЛИЯ. КАРИБЕ. КАРЛОС БАСТОС. 
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El libro titulado Bahia de Todos os Santos: guia de ruas 
e mistérios es, tal vez, uno de los menos conocidos del 
bahiano de Itabuna, Jorge Amado (1912-2001), aunque 
tiene el valor añadido de haberse convertido, en función 
de los dibujos que contiene, en una de las obras de 
referencia del arte brasileño en lo que a la cultura de 
Bahía se refiere. Escrito en 1944 y publicado en 
Salvador un año después bajo el título de Bahia de Todos 
os Santos: guía das ruas e dos mistérios da Cidade do 
Salvador, por la Livraria Martins Editora y enriquecido 
con dibujos de Manuel Martins, en 1977 se reeditó 
nuevamente por la Editora Record, con imágenes, ahora, 
de Carlos Bastos1.  
No se trata de un libro convencional en cuanto al género, 
ni es, en realidad, una guía en sentido estricto. Si bien es 
cierto que en la primera edición de 1945 pretendía 
destacar los valores culturales de Salvador con un 
evidente compromiso social por la denuncia soterrada de 
la pobreza latente en la ciudad más antigua del Brasil, 
las reformas del texto introducidas por Amado en la 
edición de 1977 procuraron aproximarse a la función 
que por entonces desempeñaba Salvador en el 
imaginario nacional e internacional, impregnado de las 
músicas de Dorival Caymmi, las fotografías muy 
divulgadas por el mundo de Pierre Verger en torno a la 
mística y los cultos de la religión de afro-brasileña del 
candomblé, la pintura y los dibujos de Carybé2 o el 

1 Dedico este trabajo a la cantante bahiana Rita Tavarez, quien me 
enseñó a amar a Bahía, su música y cultura. 
2 Es muy amplia la bibliografía sobre la amistad y colaboración de 
Carybé, Verger y Caymmi, todos reunidos en torno al poder de 
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cinema novo de Glauber Rocha, un cine de culto ya en 
la década de 1960, asociado a la modernidad de 
izquierdas y al mayo del 68, que volvía la mirada hacia 
la «bellísima» marginación de Bahía y el nordeste 
brasileño, con héroes populares que combatían la 
injusticia. En su extenso trabajo sobre la personalidad de 
Jorge Amado, Ilana Goldstein destaca que el autor 
relaciona directamente la producción de los escritores, 
pintores, periodistas y, en general todo el ambiente de la 
cultura, a la experiencia vivida en las calles, en las playas 
y en los bares3; en definitiva, que cualquier forma de 
expresión artística bahiana sería necesariamente popular 
y, en consecuencia, el compromiso del arte debería ser 
siempre con el pueblo. 

La perspectiva de la edición de 1977, con dibujos 
realizados por Carlos Federico Bastos, conocido 
simplemente como Carlos Bastos (Salvador, 1925-2004) 
será otra, no diferente en el fondo, pero sí en cuanto a la 
estrategia general perseguida en su redacción e 
ilustración. Una magnífica tesis doctoral defendida en la 
Universidade Federal da Bahia en 2018 por Tatiane 
Almeida Ferreira, sostiene que los cambios operados en 
los textos y las imágenes de una edición a otra se debe a 

convocatoria de Jorge Amado y partícipes de la vida cultural bahiana 
desde la década de 1940; de hecho, Carybé, argentino de nacimiento, 
trasladaría su residencia a Salvador en 1950. Los tres artistas citados, 
como destaca Barreto, se identificaron por ser integrados en el culto del 
candomblé como hermanos de fe. José de Jesús Barreto [textos], 
Carybé, Verger & Caymmi. Mar da Bahia (Salvador: Fundação Pierre 
Verger. Solisluna Design Editora, 2009), 24.  
3 SELTZER GOLDSTEIN, Ilana. O Brasil best seller de Jorge Amado: 
literatura e identidade nacional (Bahia: Senac, 2000), 110. 
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la propuesta de origen político y económico de convertir 
a Bahía en un destino turístico internacional. En 
consecuencia, todos los aspectos que distinguiesen al 
Estado y especialmente a su capital, Salvador, debían ser 
destacados, engrandecidos, para mostrar la fuerza de la 
identidad bahiana, notoriamente conformada por el 
secular aporte cultural negro en los cultos del 
candomblé, sincretizados con el catolicismo, en el 
propio arte bahiano o en su gastronomía. Para la autora: 
“Diversos segmentos da intelectualidade participaram 
do crescimento dessa atividade econômica, na Bahia, e 
ajudaram na construção de uma mentalidade turística 
para a capital. Podemos destacar intelectuais, artistas 
plásticos, escritores, poetas, músicos, cantores que 
estiveram engajados nessa causa, valendo-se, para tanto, 
do discurso da baianidade, dentre eles, Jorge Amado e 
Carlos Bastos, que estiveram envolvidos nas propostas 
de criação do polo turístico de Salvador”4. 
Dicho de otro modo, que el texto literario, y, en 
consecuencia, la obra plástica realizada por el dibujante 
y pintor, son el resultado de un nuevo enfoque sobre el 
objetivo final, la exaltación de Salvador como objeto 
artístico en sí mismo; los dibujos realizados por Carlos 
Bastos serían un trasunto fiel de este propósito. La 
relación entre el gran escritor de Bahía, Jorge Amado, y 
Carlos Bastos, nació en realidad en la década de 1940, 
justo cuando se fraguó la primera edición de Bahia de 

4 ALMEIDA FERREIRA, Tatiane. A construção da imagen da Bahia 
turística em Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios, de 
Jorge Amado (Tesis doctoral. Universidade Federal da Bahia, 2018), 
p.129, web: http://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/28642 , (en línea:
2018).
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Todos os Santos… El pintor, dibujante y grabador 
paulista Manuel Martins accedió por invitación de 
Amado a realizar los dibujos para confeccionar el libro, 
influido por el modernismo acontecido en São Paulo 
desde la Semana de 22, cuando en el Teatro Municipal 
se celebró la tan afamada Semana de Arte Moderna que 
inauguró, de forma oficial, el advenimiento de las 
vanguardias al Brasil, protagonizada, entre otros, por 
Antônio Garcia Moya, Emiliano Di Cavalcanti, Víctor 
Brecheret, Anita Malfatti, Vicente do Rego Monteiro y 
escritores o críticos como Graça Aranha o Menotti del 
Picchia. En el mismo contexto cultural creaban su arte 
pictórico o literario Mário y Oswald de Andrade y 
Tarsila de Amaral. En palabras de la historiadora y 
crítico de arte Aracy Amaral: 

“Assistimos, além dessa derrubada, à 
atualização da linguagem brasileira com a do 
mundo contemporâneo, ou seja, universalismo 
de expressão. Como conseqüência imediata 
daquele nacionalismo, emerge a consciência 
criadora nacional: voltar-se para si mesmo e 
perceber a expressão do povo e da terra sobre a 
qual ele se estabeleceu”5. 

Bajo esa perspectiva, el «modernismo» brasileño no es 
una extensión del arte modernista europeo, sino un 
concepto que reúne necesariamente dos criterios bien 
conocidos y divulgados por la historiografía del arte: 

5 ARACY A. Amaral. Artes plásticas na Semana de 22 (São Paulo: 
Editora 34, 1998), p. 13. 
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uno artístico, la adopción de elementos provenientes de 
las vanguardias parisinas y el otro, la indagación sobre 
los valores particulares y esenciales de la cultura popular 
brasileña y su posterior integración en las artes. La 
creatividad que gravitaría entorno al grupo de los 
jóvenes Jorge Amado, Manuel Martins y Carlos Bastos 
en la década de 1940 sería consecuencia directa de ese 
modernismo, pero no en la versión paulista de la Semana 
de Arte Moderna, sino asumiendo la cultura popular que 
permeaba Bahía como un hecho artístico en sí mismo, 
no absorbido hasta entonces por los círculos literarios e 
intelectuales de Salvador cuyo debate se enfocaba entre 
la prosa y la ficción del impresionismo literario, la 
incorporación de los elementos regionalistas o la 
aproximación al simbolismo; y en todos esos 
movimientos anteriores, París como horizonte, no los 
terreiros de candomblé6 hacia los que se dirigían estos 
«modernos» de Salvador. 

De hecho, los dibujos realizados por Manuel Martins 
para la edición de 1945 de Bahia de Todos os Santos… 
supusieron la conversión de Martins al misticismo 
bahiano, que iba mucho más allá de las experiencias 
artísticas en sí. Y cuando decimos conversión se debe al 
propio origen de Martins, hijo de emigrantes 
portugueses en São Paulo, que, sin una formación 
académica convencional en el campo de la pintura, 
comenzó a integrarse en el grupo de pintores que 
frecuentaban el palacete Santa Helena en el centro de la 
esa ciudad desde 1934, para dedicarse a desarrollar sus 

6 Locales de celebración de los cultos afrobrasileños de las religiones 
de candombé y umbanda. 
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inquietudes artísticas. Como analiza Elza Ajzenberj, el 
«grupo Santa Helena» no era un grupo de artistas con 
una vocación común, sino el mero encuentro de 
individualidades guiadas por la necesidad de hallar un 
estilo propio que partía de la experiencia modernista, 
pero buscando cauces personales de expresión; lo que sí 
compartían era el hecho de ser hijos, en su mayoría, de 
emigrantes en una sociedad obrera e industrial7. Manuel 
Martins se formó como aprendiz de orfebre y pintor; el 
resultado de ambas técnicas es que los dibujos realizados 
para la edición del libro en 1945 reflejan en su 
iconografía lugares marineros, operarios o marginales de 
Salvador entremezclados con la cultura negra y los 
entornos de la arquitectura colonial, que cuando fueron 
llevados a la técnica del dibujo intensifica los trazos de 
grueso entintado que remiten a la fuerza expresiva de los 
grabados, sobre todo a los aguafuertes, que retornaron 
como técnica artística al mundo de la vanguardia 
europea y americana desde la década de 1920 por su 
carácter vehemente y dramático. Es decir, que los 
dibujos de Maritns, de grueso trazo, son una metáfora de 
la dureza de la vida en Salvador.  
Los dibujos de Manuel Martins evidencian un aire de 
vanguardia donde se enfatiza el discurso artístico no 
lejano a las fórmulas expresionistas; pero lo cierto es que 
sin discutir la capacidad artística o creativa del 
dibujante, el vigor de sus ilustraciones para este libro, en 
poco años, se alejarían del sesgo claramente popular que 

7 Ajzenberg, Elza. “O grupo Santa Helena”, en: REBOLO 
GONÇALVES Lisbeth, Arte brasileira do século XX, (São Paulo: 
ABCA: MAC USP: Imprensa Oficial do Estado de São Paulo, 2007), 
137-144.
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otorgó a su texto Jorge Amado y que se fue reforzando 
en las décadas siguientes. Por lo tanto, en la reedición de 
1977 se cambió el discurso visual para adaptar mejor la 
correlación entre literatura e iconografía, necesitando 
dibujos no tan severos y sí mucho más ilustrativos de la 
vida callejera de Salvador. Esta hipótesis viene avalada, 
como ya hemos comentado, y siguiendo a Tatiane 
Ferreira, por la idea de modificar el sentido social y 
cultural de Bahía para fomentar el turismo como una 
nueva industria que podría facturar espléndidos 
beneficios. Jorge Amado y el pintor Carlos Bastos 
formarían parte directa de esta estrategia: 

“Esta memória, este imaginário, tem um forte 
peso político e ideológico e está gravada, de 
certa maneira, no texto verbal e nas imagens da 
obra Bahia de Todos os Santos. É por meio 
desses mecanismos que retêm informações que 
se articulam a realidade e a identidade para 
organizar os sentidos. Essa disputa pelo 
discurso, pela narrativa, vai envolver a 
administração de significados, uma vez que a 
memória é um instrumento de poder, de 
construção da identidade”8.  

Los cambios operados en los textos de Amado y los 
nuevos dibujos de Bastos tienen por objeto adaptarse a 
una visión conceptual en la que desaparece el detalle 
preciso de la arquitectura o una visión meramente 
paisajística para profundizar en el sentido mágico-

8 FERREIRA, Tatiane. op.cit, p. 129. 
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religioso que se atribuye a Salvador, pero siempre 
manteniendo un cierto anonimato en los personajes; 
como veremos, los dibujos de Bastos no pretenden 
significar a un individuo concreto, sino destacar al 
conjunto de la sociedad bahiana como un todo cultural, 
bañado por la magia del candomblé, el sincretismo 
religioso y una atmósfera de bella decadencia colonial 
que sería comprendida como un factor determinante de 
su identidad. Tal vez esa sea la palabra clave: se 
favoreció la identificación de los dibujos de Bastos con 
la identidad de una nueva sociedad, que si bien no 
enmascara en el fondo la realidad trágica de una ciudad 
degradada social y culturalmente en la década de 1970, 
al menos la dulcifica, buscando en su riqueza visual y en 
todo lo que ingresa por los sentidos una suavidad que 
resultase inquietante y fascinante, a la vez que una 
alternativa exótica al atractivo que ejercía la indiscutible 
belleza de Río de Janeiro, cuyas playas y carnaval 
alcanzaron en esa década tal apogeo, que presidía los 
folletos turísticos sobre Brasil en cualquier agencia de 
viajes del mundo.   

En realidad, la aportación de Bastos, por original que 
sea, no puede entenderse sin conocer el precedente más 
inmediato: nos referimos a los dibujos realizados por el 
pintor, escultor e ilustrador Héctor Julio Paride Bernabó, 
más conocido con el alias de Carybé, nacido en la 
provincia de Buenos Aires, Argentina, en 1911 y muerto 
en Salvador en 1997. Su participación en la construcción 
de la identidad bahiana es casi tan importante como la 
del propio Jorge Amado; hemos señalado que desde que 
se instaló en Salvador de forma definitiva en 1950, su 
colaboración con el escritor y con el músico Dorival 
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Caymmi en la construcción de dicho imaginario fue 
decisivo.  
Matilde Matos, al referirse a su sensibilidad, la describe 
en los siguientes términos: 

“Separar o artista do homem é impossível. Em 
Carybé, arte e vida são uma coisa só, regidas 
pela simplicidade e autenticidade, a partir do 
motivo amplo, inesgotável e estuante de 
humanidade que escolheu como fonte de tudo 
que criou uma arte. Seu motivo é a vida, 
representada pela gente do povo da Bahia. É a 
vivência desses homens, mulheres e crianças, 
na variedade de seus próprios ambientes, que 
Carybé leva o espectador a conhecer, 
mostrando com são e como vivem, trabalham, 
amam, se divertem ou fazem suas devoções”9. 

El estudio mencionado, siendo un análisis sobre la obra 
artística de Carybé, destaca notoriamente por los valores 
humanos que pretende mostrar en su obra artística, muy 
por encima de cualquier aspecto técnico, y este elemento 
lo consideramos crucial, pues hemos de reconocer que 
tanto sus dibujos, sean a lápiz o tinta, como los óleos o 
cualquier otro formato y técnica, subordinan los 
aspectos plásticos al mensaje iconográfico.  
Prueba de ello es la colaboración que establece con el 
periodista y poeta Odorico Tavares (1912-1980), nacido 
en Pernambuco pero establecido en Bahía en 1942 a 

9 MATOS, Matilde, “A Bahia vista por Carybé (1911-1997)”, en: Afro-
Asia, (Salvador: Universidad Federal de Bahia, nº 29-30, 2003), p. 393. 
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donde llegó para dirigir varios medios de comunicación 
que pertenecían al conglomerado Diários Associados, 
dirigidos desde São Paulo por Assis Chateaubriand 
(1892-1968), que además de dedicarse a dirigir la mayor 
red periodística de todo Brasil y Latinoamérica y fundar 
en 1950 la TV Tupí, pionera del Brasil, fue un 
extraordinario mecenas de las artes, creando, entre otras 
empresas culturales, el Museu de Arte de São Paulo 
(MASP), junto a Pietro Maria Bardi, en 194710.  

En ese contexto, la llegada de Odorico Tavares, su 
encuentro con Amado capitaneando una nueva visión de 
la cultura brasileña, la llegada de Manuel Martins con 
las búsquedas estéticas del Grupo Santa Helena de São 
Paulo, la suma a este grupo creativo del pintor y 
dibujante Carlos Bastos, el establecimiento definitivo de 
Carybé en la ciudad y las músicas de inspiración popular 
de Caymmi, constituyó un cruce de segmentos culturales 
que estaba claramente propiciado por el espíritu de 
mecenazgo y modernidad inspirado desde São Paulo 
contando con el beneplácito del propio magnate Assis 
Chateaubriand a través de su representante en Bahía, 
Odorico Tavares. Como podemos apreciar, la década de 
1940 en Salvador puede asemejarse a un pentagrama; 

10 En este sentido, queremos destacar la espléndida biografía sobre 
Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo, más conocido 
como Assis Chateaubriand o simplemente Chatô, que desde su 
lanzamiento ha servido como base para los estudios sobre este 
personaje, la construcción de uno de los emporios periodísticos de 
Brasil y la relación entre el mecenazgo y la comunicación. MORAIS 
Fernando. Chatô: o rei do Brasil (São Paulo: Companhia das Letras, 
1996). 
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todas las líneas reunidas permiten la escritura de la 
partitura, que estará escrita en clave de A, de Amado. 
La aproximación entre Odorico Tavares y Carybé tuvo 
como resultado la publicación en 1951 del libro Bahia: 
imagens da Terra de do Povo, editado por José Olympio 
y que, en realidad, es el compendio de una serie de 
crónicas escritas por el periodista a lo largo de los años 
40, en plena efervescencia de la nueva bahianidad. Este 
sentimiento de exaltación popular se debatía entre la 
oposición política de muchos de estos intelectuales 
bahianos al gobierno autoritario del Estado Novo 
presidido por Getúlio Vargas (1937-1945), que 
favorecía el proceso de industrialización, aunque 
tímidamente coincidían con la introspección cultural 
brasileña recomendada por el gobierno Vargas que 
coincidía con algunas de las ideas propiciadas desde la 
visión popular que guiaba la obra de Amado y su círculo 
de amigos. Más adelante llegaría la política de la 
República Nova, desde 1946, con la presidencia de 
Eurico Gaspar Dutra, presidente entre 1946-1950, y 
posteriormente el gobierno, ahora democrático, pero con 
tintes populistas, de Getúlio Vargas, entre 1950 y su 
suicidio en 1954. 
En este periodo convulso, la política exterior de Brasil 
afirmó una posición próxima a los aliados en la II Guerra 
Mundial y con más intensidad hacia los Estados Unidos, 
que incorporaron en Hollywood, como imagen de la 
brasilidad a Carmen Miranda, siendo construido a través 
de sus personajes en las películas, un lenguaje visual 
«bahiano» que llegó al punto de que en los Estados 
Unidos se creyese que la imagen de Carmen era la usual 
de una brasileña de cualquier lugar el país, confundiendo 
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a Bahía con todo Brasil. Este desorden, irrelevante para 
los norteamericanos y para el gobierno brasileño, se 
debe a la política de boa vizinhança, es decir, a generar 
en Estados Unidos una corriente de simpatía hacia 
América del Sur. Una de las consecuencias fue que 
Carmen Miranda resultase invitada a California para 
participar de la industria del cine (20th Century-Fox), 
filmando varias películas cuyos personajes, simpáticos o 
abiertamente cómicos, vestían con turbantes coronados 
por frutas tropicales y abundantes brazaletes para rodar 
escenas de baile, con el objeto de hacer atractiva la 
«cultura» brasileña e invitaba al público a simpatizar con 
Brasil. Entre ellas, podemos citar de 1941 la película 
That Night in Rio; pocos años después, se lanzaron 
varias películas de dibujos animados producidas por 
Walt Disney. 
Como informa Ruy Castro: 

“Assim, Nelson Rockefeller convenceu Walt 
Disney (cujos filmes eran distribuidos pela 
RKO) a filmar em América Latina, do que 
resultaram os desenhos Alô amigos! (Saludos 
amigos, 1943) e Você já foi à Bahia? (The three 
caballeros, 1945) e o personagem do papagaio 
Zé Carioca”11. 

Más allá del impacto visual de esas películas 
hollywoodienses en el mundo entero y de la 
construcción de un falso imaginario brasileño y bahiano, 

11 CASTRO, Ruy. Carmen: uma biografia (São Paulo: Companhia das 
Letras, 2005), p. 331. 
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en el Brasil real se generó en paralelo un fuerte 
movimiento intelectual de pensamiento político que se 
iba fortaleciendo ente las élites intelectuales de São 
Paulo, Río de Janeiro y, en menor medida, Recife, donde 
se pronosticaba la necesidad de un cambio político 
ligado a pensamientos sociales marxistas, adoptando una 
ideología social que valorase la cultura popular, a la que 
el historiador Carlos Guilherme Mota, siguiendo al 
teórico Paulo Emílio, denominó como el final de un 
«Brasil formal» para ser sustituido por el concepto de 
nación, pero de una nación social12. 
Una parte de los jóvenes intelectuales bahianos 
capitaneados por el comunista convencido Jorge 
Amado, y con el viento de cola que aportaba Hollywood 
que destacaba a Bahía como el escenario marco del 
Brasil, vieron la oportunidad de destacar la cultura 
popular como protagonista absoluta de su arte literario, 
pictórico o musical, pero encajada en ese concepto de 
nación social, alejada del formalismo que habían roto los 
artistas en São Paulo en la Semana de Arte Moderna de 
1922. 
En ese contexto, Odorico Tavares publicaba su texto de 
extraordinario valor que detallaba la vida de la ciudad 
con una prosa llena de cromatismo y regocijo en las 
palabras. A modo de ejemplo, véase cómo pormenoriza 
la lavagem da escadaria do Bomfin, una procesión ritual 
que se celebra en enero en el santuario del Cristo del 
mismo nombre y de profunda tradición popular: 

12 GUILHERME MOTA, Carlos. Ideologia da cultura brasileira: 
1933-1974 (São Paulo: Editora Ática, 2002), 117-125. 
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Fig.1.- 

“Abrindo o cortejo vão as baianas, solenes, 
graves, nos seus vestidos ricos […] com seus 
bordados e suas rendas, bordados os mais 
caprichados, rendas as mais delicadas. Que 
riqueza nos seus balangandãs, antigos de 
muitos anos saídos das mãos de artífices, feitos 
para salientar a beleza das mães-de-santo, das 
negras baianas, mulheres mais elegantes do 
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mundo […]. E que gravidade nas suas 
expressões, não gravidade de tristeza, mas de 
satisfação sentida em ir reverenciar o Senhor do 
Bonfim! As bilhas e as jarras se equilibram 
milagrosamente nas suas cabeças, fartas de 
flores, da riqueza de um colorido, de uns 
excelentes desenhos que fazem gosto à vista. 
Lá vão elas abrindo o cortejo, recebendo as 
palmas do povo”13. 

Más allá de la cuestión literaria y las intenciones de 
exaltación de la cultura popular argumentada por 
Tavares, nos interesa especialmente cómo Carybé llevó 
a la imagen ese repertorio de ideas. Lo hizo a través de 
51 dibujos a tinta china que se mantuvieron en ediciones 
posteriores, como la de 1961, 1964 o 1996. La técnica es 
trasunto de su propia pintura al óleo y del dibujo, 
recibiendo influencias directas provenientes de la 
andadura artística de un nuevo concepto de pintar y 
dibujar iniciada en Brasil con el modernismo y que 
alcanza su máxima expresión entre la década de 1930-
1950 con una serie de nombres que beben del sentido 
cromático de fauvismo, ciertas composiciones que 
entroncan con el expresionismo alemán de décadas atrás 
y, en cualquier caso, con la figuración poética que en 
Europa tiene como protagonistas a Amadeo Modigliani 
e incluso Marc Chagall14. Las experiencias previas que, 
a nuestro juicio, pudieron influir en la obra de Carybé, 

13 TAVARES, Odorico. Bahia: Imagens da Terra e do Povo, (Rio de 
Janeiro: Edidouro, s.d.), p. 27. 
14 Este último, clara fuente de inspiración en la obra de Cícero Dias. 
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son tres pintores independientes con una visión del arte 
similar: Milton Dacosta (Niterói, Rio de Janeiro, 1915-
1988), José Pancetti (Campinas, São Paulo, 1902-1958) 
y Djanira. 
Sobre Dacosta, Sergio Fadel, acerca de su creación de 
los años 40, señala que «em sua obra, o apuro técnico e 
a sua estrutura refinada, quase sempre geométrica, 
parece buscar a exatidão matemática na composição, a 
perfeição simétrica da forma e o excessivo cuidado no 
uso da cor, aplicada apenas na dose e na intensidade 
necessárias (…)»15. Destaca, por tanto, un arte derivado 
de forma directa del modernismo surgido veinte años 
antes, pero ya bajo cierta influencia del constructivismo, 
que Dacosta convirtió en una forma peculiar de 
identidad pictórica. Con respecto a Pancetti, el propio 
Fadel16 destaca el desarrollo de un estilo bajo una 
evolución similar, se decanta por la fortaleza del dibujo 
de firmes trazos en cada uno de sus lienzos, subrayando 
las líneas angulosas y la práctica disolución de los 
rostros o las referencias más inmediatas de carácter 
figurativo para preponderar una lectura visual de formas 
geométricas, aunque siempre alusivas a paisajes 
naturales o humanos que rememoran la brasilidad de su 
inspiración.  

15 FADEL, Sergio. Arte Moderna: o olhar do coleccionador, (Rio de 
Janeiro: Editora Fadel, 2006), p. 123. 
16 Ibidem, pp. 128-129. 
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Fig. 2.- 

Pero tal vez sea la pintora paulista Djanira da Motta e 
Silva (Avaré, São Paulo, 1914-1979) quien en São 
Paulo, Río de Janeiro o Minas Gerais como marcos de 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



58 

creación, progresase en un arte, a nuestro juicio, más 
próximo al estilo que, en paralelo, desplegó Carybé en 
Bahía. Autodidacta de formación, comprendió los 
ambientes plásticos y estéticos del Modernismo y 
evolucionó de forma intuitiva hacia formas geométricas 
de colores comedidos pero con una fuerte apelación a la 
cultura popular, a lo íntimo o lo inmediato, es decir, 
atenta a la realidad que la rodeaba. Sus lienzos, de forma 
progresiva a lo largo de la década de los 40, transitaron 
entre la búsqueda de la verdad en la representación 
humana y la influencia de la abstracción geométrica, 
aspectos destacados por Isabella Rjeille en un 
interesante estudio sobre la personalidad de la artista17. 
En definitiva, que en la década de 1940, más allá de las 
convulsiones políticas y de los ecos del Modernismo en 
materia artística, las obras de arte progresaban rumbo a 
establecer un compromiso entre la interpretación 
personal de las influencias de la vanguardia, divulgadas 
de diferentes maneras entre las élites artísticas de la vida 
nacional, pero sin abandonar la figuración, 
entendiéndola como el mecanismo para trasplantar la 
realidad social y la singularidad de las regiones del país 
al lienzo, al papel o a la escultura. Pero la crítica artística, 
y también nuestra interpretación del arte, aleja esa 
lectura de cualquier simplismo que pudiera conducirnos 
hacia una versión más del regionalismo pictórico, pues 
existe un compromiso auténtico con la renovación en los 
planteamientos, tanto de las formas como de los 

17 RJEILLE, Isabella, “Crônica de uma mulher autofabricada”, en: 
PEDROSA, Adriano, RJEILLE, Isabella, MOURA, Rodrigo. Djanira: 
a memória de seu povo, (São Paulo: MASP, 2019), p. 46-55. 
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contenidos iconográficos, muchas veces de inspiración 
claramente socialista. 
Por último, una figura que gravita en la relación entre el 
arte y la política, de gran influencia en todo Brasil en la 
década de 1940, es el pintor Emiliano Di Cavalcanti 
(1897-1976), quien, desde su irrupción en la corriente 
modernista de São Paulo en 1922, mostró con todo vigor 
la necesidad de apelar una y otra vez a la raíz popular a 
la que debía consagrarse el arte. En palabras del crítico 
Ferreira Gullar: 

 Fig. 3.- 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



60 

“Há na pintura de Di um componente 
ideológico, que se expressa na escolha daqueles 
temas e uma profunda identificação com as 
classes pobres e mesmo com marginais, os 
“excluídos” que, pelo que são e representam, 
opõem-se a valores da classe dominante... Na 
exaltação da beleza mestiça está embutido um 
valor do resgate de um valor humano que o 
preconceito e a discriminação 
desconsideraram. Essa leitura ideológica da 
arte modernista põe em evidência uma vertente 
do Modernismo brasileiro que se contrapõe à 
outra, mais voltada para o redescoberta do 
Brasil pré-cabralino e conseqüentemente para a 
busca de uma arte menos intelectualizada, mais 
“ingênua”...”18. 

A su vez, otro pintor referente para esa nueva visión 
popular del arte es Cândido Portinari, integrante del 
partido comunista, que tras su estancia en París y bajo la 
influencia de Picasso, reforzó en Brasil en los años 
finales de la década de los 30 e inicios de los 40 la 
ejecución de pinturas resaltando las desigualdades 
sociales y la explotación del indivuduo en el sertão, las 
tierras del interior de Bahía, Pernambuco o Ceará. Como 
señala Wilson Coutinho, el «portinarismo» se 
transformó en una actitud del arte brasileño19. 

18 GULLAR, Ferreira, “A modernidade em Di Cavalcanti”, en: 
GULLAR, Ferreira, Di Cavalcanti 1897-1976 (Rio de Janeiro: 
Pinakotheke, 2006), pp. 10 y 12. 
19 COUTINHO, Wilson, “Os anos 30 e 40: as décadas da Crença”, en: 
CAVALCANTI, Lauro Artes plásticas no Rio de Janeiro 1905-1960, 
(Rio de Janeiro: Aeroplano, 2001), p. 146. 
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Con esta perspectiva de conjunto, y sin que existiese un 
nexo necesariamente común entre los artistas 
mencionados, se yergue con una fuerza propia la figura 
de Carybé y sus dibujos para la obra de Odorico Tavares. 
Desde una apariencia técnica, todos los dibujos se 
definen por la disolución de los detalles del rostro; las 
figuras están solo dibujadas; las partes más gruesas, 
como las cabezas, rostros o partes de indumentaria que 
el autor ha decidido destacar, están plenamente 
entintadas en negro, y las siluetas, tan solo en tinta fina. 
Sin embargo, en todas las composiciones queda claro el 
deseo expreso de no renunciar a una interpretación 
realista de la escena, porque en verdad, los dibujos son 
ilustraciones dinámicas para visualizar los textos 
descriptivos de Tavares. Es decir, que el objetivo de sus 
dibujos es condensar visualmente la magia de los relatos. 
Como consecuencia de la pertenencia de Carybé a ese 
grupo de pintores que llegan al compromiso entre 
realidad y geometrismo, consigue crear formas artísticas 
plenamente integradas en esa visión de vanguardia que 
asimila su obra al entorno de los artistas de Río de 
Janeiro-São Paulo, como los mencionados Dacosta, 
Djanira o Di Cavalcanti y aunque no consta una 
colaboración expresa, los resultados sí son comunes, 
estableciendo nuevos parámetros creativos de la 
vanguardia. 
Quizás, hemos de buscar otra razón en los márgenes 
netamente artísticos. Muchos de los investigadores que 
han analizado la obra de Carybé señalan una y otra vez 
que uno de los motores de su obra es la exaltación de los 
ritos afro-brasileños de la religión de candomblé en la 
que llegó a participar como fiel. Algunos trabajos 
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científicos han recogido de forma explícita esta 
participación como argumento central de su obra, como 
es el caso del investigador Marcelo Chaves, para quien 
Carybé fue tanto un renovador de las artes plásticas 
como un promotor para tornar en patrimonio cultural la 
religión de matriz negro africana de origen iorubá, hasta 
el punto de convertirse en representante legal del 
terreiro de candomblé titulado Alê Axé Opô Afonjá de 
Salvador20. El mismo autor destaca el elevado número 
de dibujos en tinta china sobre papel que realizó Carybé 
sobre los elementos propios del candomblé, recogidos 
por las diversas publicaciones en las que colaboró, así 
como la realización de acuarelas de idéntica temática; 
así pues, emplea el dibujo no solo como un recurso 
artístico, sino como un medio de comunicación 
ideológico y religioso, construyendo un estilo que va 
más allá del compromiso plástico de modernidad para 
asumir una clara intencionalidad cultural. La asociación 
entre sus dibujos y las historias contadas por Odorico 
Tavares, buscaban la construcción de un nuevo ideario 
de Bahía.  

20 MENDES CHAVES, Marcelo, “Carybé: uma construção imagética 
do candomblé baiano” (Memória de Disertação. Programa de Pos-
Graduação Interunidades em Estética e História da Arte. Universidade 
de São Paulo, 2012), p. 50, web: 
https://teses.usp.br/teses/disponiveis/93/93131/tde-08012013-
145340/en.php, (en línea: 2012) 
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 Fig. 4.- 

La cuestión es que emplea la técnica del dibujo, y esto 
es lo que de forma clara queremos aportar, no por ser 
una técnica más barata de reproducir en una imprenta, 
sino porque el grado de intimidad y sencillez que 
transmite la tinta china está acorde al espíritu religioso 
afro, donde todos los signos externos de culto son 
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sencillos (salvo algunas indumentarias) porque lo 
verdaderamente importante está ligado a la práctica 
espiritual que con músicas, cantos y danzas se 
manifiesta, de forma mágica, dentro del terreiro. Dicho 
de otra forma, que sus dibujos no son una opción simple 
o económica de representación para un libro, sino que
encierran un simbolismo complejo que se adentra, en el
plano conceptual, en la misma línea que las pinturas o
grabados líticos del arte prehistórico o las formas
decorativas de las vasijas de la Antigüedad. No es una
casualidad, sino una opción premeditada. El arte es, por
tanto, un vehículo de expresión ideológica y la
coincidencia con las fórmulas artísticas que se
divulgaban en Brasil en la década de 1940 sería un factor
externo que acaba por influirle claramente, aunque la
valoración estética quedaría supeditada a la idea.

Siguiendo los planteamientos de Oderp Serra, la folia o 
fiesta bahiana que en toda su obra expresa Carybé, tan 
magníficamente descrita por Odorico Tavares, sería una 
continuación lógica de los ritos de candomblé, donde el 
sincretismo entre el catolicismo y la religión afro-
brasileña ocupa todos los espacios de la ciudad, tanto los 
templos, en sus versiones aceptadas por la Iglesia, como 
en las plazas, largos, frente al templo o las calles de 
Salvador21. Así pues, la modernidad de sus dibujos 
estaría a la altura de la modernidad de los textos que 
reivindican la cultura popular y la fuerza expresiva de 
los cultos africanos. 

21 SERRA, Oderp. Rumores de festa: o sagrado e o profano na Bahia, 
(Salvador: Editora da Universidade Federal da Bahia, 2009), 97-103. 
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Como meros ejemplos, el dibujo que ilustra el capítulo 
Pelourinho del libro de Tavares, se compone por un 
esbozo de esa plaza de Salvador, con el perfil de la 
iglesia de Nossa Senhora do Rosário dos Pretos, gentes 
que transitan por la calle, una mujer negra con un cesto 
en la cabeza o un hombre que porta un pequeño ataúd. 
Encarna, sin duda, la riqueza de la cultura popular, 
trazada con líneas sencillas y una ausencia buscada de 
rostros para representar, en el anonimato, a toda la 
población: «Pois é esta praça, tão impressionante, com 
suas pedras negras e irregulares, com seus declives 
acentuados, um lago, repitamos, onde confluem as águas 
das mais variadas fontes da humanidade baiana»22. 

Lo mismo puede decirse en lo relacionado con una visita 
cualquiera a un terreiro de candomblé, en la que 
Tavares, generaliza: «para quem chega, pela primeira 
vez, é um atordoamento, de bater dos atabaques, dos 
cantos, das danças; é a cerimônia prenunciadora da 
chegada dos deuses que são os orixás»23. Cuando 
Carybé realiza el dibujo correspondiente a esa 
descripción, centra la composición en una figura que con 
amplia saya baila de forma ostensible en honor a los 
orixás cercada de otras figuras solo esbozadas en sus 
vestimentas. Pero donde centra la fuerza expresiva es en 
los rostros y brazos de los danzantes, sin rasgos físicos, 
pues todo el color abarca las manchas negras; es decir, 
que el color negro aplicado planamente alude de forma 
directa a la raza negra como fuerza motriz de la religión, 
del baile y de la cultura bahiana. 

22 TAVARES, Odorico, op.cit, p. 64. 
23 Ibidem, p. 76. 
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Todas las ediciones posteriores de Bahia: imagens da 
Terra e do Povo mantienen los dibujos de Carybé y 
potenciaron la imagen de la cultura de aquel lugar; sin 
embargo, no sucedería lo mismo con las ediciones de 
Bahia de Todos os Santos de Jorge Amado, como ya 
hemos indicado. Cuando en 1977 se produce una nueva 
tirada del libro, y en función de los criterios señalados, 
se toma la decisión de sustituir los dibujos de Manuel 
Martins por los de Carlos Bastos.  
Lo primero que llama la atención es el cambio de unos 
dibujos de gran calidad artística por los realizados por 
Bastos, de igual calidad que los de Martins pero 
siguiendo un concepto estético diferente y que parecen 
constatar una continuación de los realizados por Carybé 
veintiséis años antes en el libro de Odorico Tavares. En 
su valoración sobre los orígenes de la modernidad en 
Bahía, Maria Helena Flexor sugiere que los cambios 
producidos en el arte bahiano en la década de 1940 
fueron escasamente apreciados en la ciudad24 y en el 
contexto de la cultura brasileña de su tiempo25, y la 

24 La historiografía reitera una y otra vez que la vivencia cultural de los 
«modernos» bahianos fue algo excepcional, pues las exposiciones en la 
ciudad y la consideración social del arte en Salvador continuaba 
centrada en la glorificación del arte colonial y en los artistas 
románticos. 
25 “O movimento modernista baiano se firmou após o período de 
marasmo artístico que predominou durante a II Guerra Mundial. A 
fixação das idéias modernistas na Bahia iniciava-se, portanto, na 
década de 1940, como acontecera nos outros Estados, com exceção de 
Rio e São Paulo, especialmente no que se relacionava às artes plásticas. 
Em geral, surgiram em torno de um ou dois artistas que acabavam de 
chegar da Europa ou dos Estados Unidos”. FLEXOR, Maria Helena, 
«Raízes da Arte Moderna na Bahia/Brasil», en: Artelogie (n. 1, 2011, 
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edición de 1951 con los dibujos de Carybé en la obra de 
Odorico Tavares tendría influencia solo en el ambito de 
los «modernos» bahianos. Pues bien, las muestras 
artísticas en Bahía continuaron evolucionando hacia 
manifestaciones abstractas y con influencias del 
concretismo de los 60, en las que se enrolaron muchos 
artistas bahianos en las décadas posteriores. Sin 
embargo, la imagen de Bahía en su conjunto, y de 
Salvador en particular, contó con una mayor apreciación 
nacional e incluso internacional a partir de 1950 
favorecido por el imaginario diseñado por Amado en la 
literatura, Caymmi en la música y Carybé en la pintura 
o el dibujo, un fenómeno que alcanza su cénit en los años
80 y 90.

Y por las razones que ya hemos argumentado, la 
confluencia de Carlos Bastos con la inspiración 
proveniente de Carybé para realizar los dibujos de la 
edición de 1977 sería más una consecuencia del impacto 
visual de Bahia de Todos os Santos escrita por Amado, 
que el pretender seguir y asimilar para sus dibujos las 
últimas tendencias de las artes plásticas en Bahía. 
Planteado de otra forma, la obra dibujada por Bastos no 
representa un cambio hacia nuevas fórmulas artísticas, 
sino un lenguaje prolongado de los presupuestos 
estéticos defendidos en la década de los 40 sobre la raíz 
popular. Con esto no pretendemos, ni mucho menos, 
realizar un crítica negativa, pues el arte es libre y es la 
forma más directa de expresión del alma y su tiempo; 

p.11) web: http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?article75, (el línea:
2012)
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justamente por eso, en la década de los 70, el espíritu 
bahiano descrito por Amado, lejos de haberse apartado 
de la realidad y hablar de un realismo pasado, ganaba 
fuerza porque en el fondo, toda su obra es auténtica y 
reflejaba una Bahía que no había cambiado entre ambas 
décadas ni en su esencia ni en muchas de sus 
exteriorizaciones culturales. 
Los dibujos de Bastos, por tanto, reflejan la voluntad de 
no cambiar ese imaginario, al contrario, pretendían 
reforzarlo; son los dibujos de Martins los que, tal vez, e 
independientemente de su valor artístico, ya no 
representaban con claridad las intenciones definidas por 
Jorge Amado. 
Así pues, debemos entender estos dibujos de Bastos 
como una continuación intencionada de los realizados 
por Carybé de forma absolutamente consciente. No 
podemos olvidar, como señala Tatiane Ferreira26, que 
ambos pintores y dibujantes compartieron el mismo 
momento de vanguardia, fueron colegas, amigos, 
pintores, vivieron las mismas tendencias y una idea 
común de modernidad. Por ello, el lenguaje desarrollado 
por Carlos Bastos en sus dibujos para la edición de 
Bahia de Todos os Santos en 1977 están amparados por 
la idea de exaltación de Bahía y sus peculiaridades 
dentro de las condiciones políticas y sociales, y son 
consecuencia de la excelente y singular relación entre 
Jorge Amado, convencido militante comunista y el 
político de derechas Antônio Carlos Magalhães (1927-
2007)27, que en los inicios de la década de los 70 ya 

26 FERREIRA, Tatiane, op.cit, p. 27. 
27 Ibidem, p.139. 
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había sido gobernador de Bahía y en el año en que se 
lanza esta edición, 1977, era director de una de las 
mayores empresas brasileñas, Petrobrás, un personaje 
que siempre animó y actuó como mecenas de Amado y 
su entorno creativo.  

Esta edición cuenta con 114 dibujos realizados a tinta 
china sobre papel, y comparte características técnicas 
con la obra de Carybé. Si tuviésemos que destacar algún 
aspecto esencialmente diferente con respecto a los 
dibujos de ese artista es que Bastos, en algunos casos, 
destaca aspectos más vinculados con el dibujo del rostro, 
personalizando a celebridades de Salvador en aquellos 
años, desde personajes propios de la cultura o fieles del 
candomblé, hasta la zafra de jóvenes artistas, como es el 
caso del cantante y compositor Caetano Veloso, que 
junto a su hermana Maria Bethânia, Gal Costa, Gilberto 
Gil, Torquato Neto y otros músicos, habían 
protagonizado un movimiento emergente de vanguardia 
musical llamado Tropicalismo. Los dibujos, entre sí, 
presentan diverso porte: algunos son sencillos, limitados 
a pocos trazos y destinados a cubrir algún complemento 
del relato. Otros son extremamente complejos (los 
menos) cargados de figuras y referencias a la 
arquitectura, obras de arte o paisajes de Salvador, y en 
los que se combinan figuras que incluyen retratos y otras 
que se limitan al entintado plano para rostros o 
extremidades, como realizó Carybé décadas antes. 
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 Fig. 5.- 

En cuanto a los contenidos literarios, recordamos que el 
objetivo de Jorge Amado no es otro que describir 
Salvador desde todos los ángulos posibles, pero cada 
capítulo, precedido por un nombre atractivo y sugerente, 
apunta a una visión poética, pero realista a la vez, de la 
ciudad en el tiempo presente; y en ese presente está claro 
que hay dos presentes, el de la primera edición de 1945 
y la de 1977, actualizando tanto el relato como los 
dibujos, de Martins a Bastos, que son una adaptación 
clara e ilustrativa de los momentos descritos por Amado. 

Carlo Javier Castro Brunetto. El imaginario de Bahía en los dibujos de Carybé y 
Carlos Bastos, pp. 37 - 87.



71 

Hemos seleccionado algunos de ellos para apreciar la 
influencia del texto sobre la construcción iconográfica 
de la imagen. De esta manera veremos que Bastos no 
desea ilustrar exactamente las palabras de Amado, sino 
inspirarse en ellas para realizar dibujos que de forma 
más o menos directa se adaptasen al capítulo en 
cuestión. 
Bajo el título Praias, Amado señala lo siguiente: 

“Impossível praias mais belas dos que as da 
cidade do Salvador. Praias sem igual, vêm do 
sul do Estado, de Ilhéus, e continuam depois 
para o norte, praias de coqueirais, da mais alva 
areia, da brisa mais suave. Uma delas, a praia 
de Itapuã, possui hoje renome internacional 
depois que Dorival Caymmi, nosso poeta 
maior, compôs sobre ela músicas imortais 
(…)”28. 

En el dibujo a tinta realizado para este texto, Bastos 
ilustró la escena no tanto con un paisaje de playa, sino 
con la actividad más relevante que se realiza sobre la 
arena: la retirada de una red de pesca con su pesada 
carga, portada por un numeroso grupo de hombres, la 
mayor parte con su torso y piernas desnudas. No vemos 
el delineamiento del cuerpo, sino una extensa mancha de 
color negro que cubre; no hay rostros, solo tinta negra 
para representar la piel negra, y esa misma tinta unifica 

28 AMADO Jorge. Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios, 
40ª ed., con ilustrações de Carlos Bastos (Rio de Janeiro: Record, 
1996), pp. 90-91. 
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a los hombres en una misma brega. Son parte de un todo 
dignificado por el trabajo, por la solidaridad, y exalta 
con el color la raza negra. Queremos en este punto dejar 
claro que el recurso de dos colores que impone el uso del 
negro de la tinta y el blanco del papel no son un fin, sino 
un medio buscado para representar un pensamiento 
social y cultural que trasciende el realismo de la acción. 
Pero formalmente, nos recuerda a soluciones creativas 
buscadas por la modernidad bahiana que proviene de su 
etapa formativa en la década de 1940. 
Otro ejemplo de cuerpos entintados que destaca el 
realismo de la representación es el capítulo A Bahia se 
leva na cabeça: 

 Fig. 6.- 
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“(…) As baianas levam seus tabuleiros com 
comidas e frutas num equilibrio impossível! 
Num mesmo cesto, o negro velho vende 
verduras e flores. Outro carrega un balaio de 
laranjas, o menino conduz uma penca de 
bananas. Quatro mulatos fortes levam um 
piano, outro um caixão de defunto (…)”29. 

En este caso, Carlos Bastos ha optado por presentar seis 
figuras, cuatro mujeres y dos hombres, con su cuerpo 
entintado en negro, sin mostrar la singularidad de sus 
rostros, portando enormes cestos -balaios-, 
desproporcionados para significar la dureza de la labor, 
con objetos variados: frutas, flores, cepillos para el 
suelo, un gran paquete forrado por una sábana, un ataúd 
y una caja llena e utensilios domésticos (sillas, 
percheros, relojes, jaulas de pájaros, etc..), y tanto peso, 
llevado casi sin esfuerzo: A Bahia se leva na cabeça. 
Las dotes como dibujante quedaron destacadas en 
aquellos momentos en que Bastos así lo consideró. Es el 
caso del dibujo realizado a uno de los atlantes que 
sustentan el retablo de la capilla del evangelio de la 
iglesia de san Francisco de Salvador. Escoge esta 
magnífica talla en madera como ejemplo del riquísimo 
acervo de talla dorada que envuelve el templo, una de las 
tarjetas postales de la ciudad. En el dibujo en tinta refleja 
con mucha aproximación, tanto la musculatura del 
cuerpo como los rasgos del rostro, la barba y la 
decoración vegetal y la venera que cierra la 
composición. Aquí diferenciaba la idea de retratar al 

29 Ibidem, p. 34. 
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pueblo, anónimo, en una especie de realismo mágico a 
la manera literaria como figuras un tanto abstractas, de 
la exactitud y rigor en las referencias patrimoniales, en 
cuyo caso se esforzaba en los detalles particulares de los 
monumentos. Amado describe la totalidad del templo:  

  Fig. 7.- 
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Fig. 8.- 

«Preciosos azulejos portugueses do século XVII sobram 
nesta Igreja de São Francisco. Como sobra o ouro 
bordando todo o templo, um dos monumentos barrocos 
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mais famosos do mundo. Admiráveis trabalhos de 
escultura em jacarandá. A Igreja de São Francisco é 
realmente uma das visões mais admiráveis que possui o 
Brasil. Sua fama é justa e não há como não abrir a boca 
em “ohs!” de admiração ante a beleza desta igreja em 
cujo interior uma luz de ouro existe permanentemente 
lutando contra a triste luz das velas»30. 
Obviamente, el mundo del candomblé es protagonista 
indiscutible en la obra de Jorge Amado, y se hacen 
innumerables referencias al mismo, así como a los 
«sacerdotes o sacerdotisas» más célebres de Salvador, 
conocidos como pai y mãe de santo. Tanto Amado como 
Bastos tuvieron especial atención a un pai de santo 
mítico, Joãozinho da Goméia (1914-1971), figura muy 
particular dentro de la propia historia del candomblé por 
ser homosexual asumido en una sociedad homófoba, 
donde aquello, aunque iba mucho más allá de lo común 
o aceptable, dada la firme personalidad y seriedad del
personaje, era consentido por los seguidores de la
religión. Hasta tal punto que Amado dedica un capítulo
específico a su figura y Bastos realiza un dibujo donde
lo retrata como encantado, es decir, vestido de orixá
cuando es cabalgado por los dioses, que en su caso eran
Oxóssi e Iemanjá31. Además de reflejar la indumentaria
que viste para la ocasión, Bastos otorga un gesto de
concentración a su rostro, propio de los trances por los
que pasa, es decir, que le dota de fuerza expresiva con la
que afirma una actitud diferente de Joãozinho da

30 Ibidem, p. 112. 
31 Ser cabalgado es la expresión que se refiere al hecho de ser poseído 
o incorporar al orixá que ha elegido al sacerdote/sacerdotisa, y en su
nombre arbitra sus decisiones.
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Goméia frente a otras figuras del candomblé. Las 
manchas planas de tinta negra desaparecen para abrir 
paso a un dibujo primoroso y claramente destinado a 
exaltar la individualidad del personaje.  

 Fig. 9.- 
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Amado relata su visita al terreiro da Goméia (la 
relatada, sin duda, se produjo en la década de los 40) y 
la describe así: 

“(…) Porém, nenhuma macumba tão 
espetacular como essa da roça da 
Goméia, ora nagô, ora angola, candomblé 
de caboclo quando das festas de Pedra-
Preta, um dos patronos da casa. Nos ritos 
nagôs, os santos do pai-de-santo da 
Goméia são Oxóssi e Yemanjá; do pai-
de-santo Joãozinho da Goméia ou da 
Pedra-Preta, um maravilhoso bailarino, 
digno de palcos de grandes teatros (…) 
No terreiro prossegue a dança. Nada além 
da dança, da música e do canto. 
Desapareceu tudo mais. Os deuses e os 
homens dançam em perfeita e completa 
intimidade. Isso acontece no candomblé 
da Goméia, em noites de macumba que 
duram dias e dias, e também em cerca de 
novecentos outros candomblés da cidade 
da Bahia. Cidade negra, branca, cabocla, 
cidade mulata”32. 

Más complejo es el dibujo en el que Carlos Bastos 
presenta una imagen de conjunto de los mercados de la 
ciudad; los puestos, cargados de botellas, frutos y otros 
productos, son atendidos por mujeres negras, que visten 
en su mayoría de forma tradicional; algunas portan 
tabuleiros, bandejas que muestran el género a ser 

32 Ibidem, pp. 154-161. 
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vendido; otras son clientas y un hombre, en primer 
plano, cabalga una mula que transporta mercancía. Al 
fondo, las casas de la ciudad. Como en las demás 
imágenes de conjunto, el dibujo se superpone para crear 
profundidad; el realismo es claramente expresivo en los 
artículos de comercio, pero en la representación de la 
figura humana, opta por el entintado plano para 
homogeneizar la figura y anular la personalidad, porque 
solo existe una personalidad: la del negro bahiano. Esta 
idea queda remarcada porque una de las figuras, un 
vendedor blanco, sí que posee rasgos definidos, aunque 
no podemos hablar de un retrato. El texto de Amado lo 
plantea así:  

Fig. 10.- 
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“(…) De bastante interesse, o Mercado do 
Ouro, na Cidade Baixa. Nas suas tendas, a 
farinha e o açúcar, o fumo de rolo e a carne de 
sertão misturam-se aos cânticos das filhas-de-
santo que cozinham o peixe, o camarão, o polvo 
para os pequenos restaurantes de tempero 
divino. O mercado das Sete Portas, tradicional, 
reúne ainda, às noites, os apreciadores do bom 
sarapatel, para as longas prosas sobre as festas 
de candomblé e os afoxés do carnaval (…)”33. 

Podríamos continuar ofreciendo ejemplos, pero los que 
hemos escogido son suficientes para indicar tanto el 
estilo de Bastos como el contenido literario y la visión 
popular ofrecida por Amado. Cualquier abordaje de este 
tema desde la perspectiva de la historia del dibujo o 
desde la historia del arte debe comprender que el sujeto 
de estudio, el dibujo, no es importante en sí mismo. Una 
vez más, la obra de arte, en este caso los dibujos de 
Martins, Carybé y Bastos, son consecuencia lógica de 
una mentalidad que se preocupaba por el alma de la 
cultura popular; de esta forma, el grosor del dibujo, las 
variantes de entintado, el relleno de los espacios, la 
fuerza y suavidad en el apoyo de la pluma o cualquier 
otro aspecto técnico está supeditado a una fuerza muy 
superior que justifica el hecho creativo. En definitiva, 
consideramos que la técnica no es el fin del dibujo, sino 
que cumple una mera función transmisora de una idea 
superior. 

33 Ibidem, p. 395. 
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No podemos concluir sin dejar constancia de que esta 
forma de dibujar, a partir del boom turístico acontecido 
en Salvador, sobre todo a partir de finales de la década 
de los 80, ha influido de forma notable en los pintores 
callejeros que venden obras a los turistas reforzando un 
imaginario bahiano que tiene en los dibujos de Carybé o 
Bastos su reseña más nítida. Podríamos mencionar a 
muchos de ellos, que carecen de biografías, pero por 
establecer un arquetipo, destacamos un óleo de Luiz 
França, de 1993, cuya presentación en líneas más 
gruesas, muestra un grupo de bahianas en el Pelourinho 
de Salvador portando sobre la cabeza balaios que 
contienen diversas mercancías, y en dos se destacan los 
rótulos Ifá e Oxum34, tal vez como un refuerzo de la 
bahianidad del lienzo. Pero lo que importa de esta 
pintura es que en la cultura y en la mente de los artistas 
posteriores a estos dibujos, el marco de referencia 
intelectual son Carybé y Bastos, al ofrecer una 
iconografía de la bahianidad exitosa para el desarrollo 
del arte callejero. 

Podemos concluir señalando que los dibujos incluidos 
en Bahia de Todos os Santos de Jorge Amado, por 
Manuel Martins y Carlos Bastos, y los realizados para 
Bahia: imagens da terra e do povo, por Carybé, son 
obras icónicas de la construcción del imaginario bahiano 
surgido en la década de los años 40 y retomado en la 
década de los años 70. Concordamos plenamente con 
Tatiane Ferreira al destacar que la modificación y 
añadido de texto e imágenes en la obra de Amado/Bastos 

34 Ifá: sistema adivinatorio u oráculo. Oxum: orixá del agua dulce, 
vanidosa, pero a la vez maternal. 
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fue la consecuencia de un interés meramente 
propagandístico para incentivar el turismo. Pero el 
turismo, animado entonces por Jorge Amado, 
organizador y alma de esa transmisión de la cultura 
bahiana que viene del pueblo, debería ser un turismo 
culto, sofisticado, que percibiese en la magia del 
candomblé, de la capoeira, de las comidas y aderezos 
bahianos, de los atabaques y la cultura negra, el 
elemento esencial de la brasilidad. Y esa brasilidad 
sería auténtica, no diseñada desde Hollywood o 
inspirada en un turismo de sol y playa, sino destinada a 
un turismo refinado, preparado para degustar la 
excelencia y que pudiese entender que la belleza 
absoluta puede morar y mora entre la pobreza más 
sistémica y absoluta, porque la belleza reside en vivir lo 
auténtico y absoluto del alma humana. Vista desde la 
década de los 20 del siglo XXI, Jorge Amado, Carybé, 
Carlos Bastos, Odorico Tavares o Manuel Martins 
pueden parecernos un tanto ingenuos, porque sabemos 
lo que ocurrió después: la degradación de aquel universo 
ideológico que naufragó en una visión capitalista de la 
tropicalidad bahiana. Sin embargo, tiempo después, los 
dos libros que hemos estudiado nos parecen 
publicaciones heroicas de una época en la que aún se 
creía en la capacidad redentora de la humanidad. Por 
ello, hemos de entender que todos los dibujos aquí 
presentados no son solo objetos artísticos en sí mismos, 
sino testimonios visuales de un tiempo en que el arte era 
concebido de forma integral; los dibujos de Martins, 
Carybé y Bastos huelen a aceite de dendê, recrean los 
giros de las mãe de santo en una macumba de candomblé 
y traen ecos de las canciones de Dorival Caymmi en la 
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voz de su hija Nana. Son, tal vez, las expresiones más 
puras del arte de Bahía, eternizadas gracias a las 
sucesivas impresiones estos libros.     

Relación de fotografías del artículo El imaginario de Bahía 
en los dibujos de Carybé y Carlos Bastos.  

Fig. 1 Lavagem do Bonfim. Dibujo en tinta china de Carybé 
en el libro de Orodico Tavares: Bahia: Imagens da Terra e 
do Povo. (3º ed.). Coleção Brasileira de Ouro. Rio de 
Janeiro: Ediouro, s.f., p. 28. 
Fig. 2 Costureira. Óleo sobre lienzo de Djanira da Motta 
Silva, 1951. Palácio do Planalto, Brasilia. En Google 
Creative Commons 
https://ccsearch.creativecommons.org/photos/e2e37f70-
3bf9-45ea-b2bd-fcafcfda8969 
Fig. 3 Sin título. Óleo sobre lienzo de Emiliano Di 
Cavalcanti, 1957. Palácio do Planalto, Brasilia. En Google 
Creative Commons 
https://ccsearch.creativecommons.org/photos/fd52b252-
9c1c-4dee-a93a-49a0a4707d5e 
Fig. 4 Candomblé. Dibujo en tinta china de Carybé en el 
libro de Orodico Tavares: Bahia: Imagens da Terra e do 
Povo. (3º ed.). Coleção Brasileira de Ouro. Rio de Janeiro: 
Ediouro, s.f., p. 77. 
Fig. 5 Praias. Dibujo en tinta china de Carlos Bastos en el 
libro de Jorge Amado: Bahia de Todos os Santos: guia de 
ruas e mistérios. 40º ed. Rio de Janeiro: Record, 1996, p. 
91. 
Fig. 6 A Bahia se leva na cabeça. Dibujo en tinta china de 
Carlos Bastos en el libro de Jorge Amado: Bahia de Todos 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



84 

os Santos: guia de ruas e mistérios. 40º ed. Rio de Janeiro: 
Record, 1996, p. 35. 
Fig. 7 Retábulo da igreja de São Francisco de Salvador. 
Dibujo en tinta china de Carlos Bastos en el libro de Jorge 
Amado: Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e 
mistérios. 40º ed. Rio de Janeiro: Record, 1996, p. 113. 
Fig. 8 Detalle del retablo de la capilla colateral del 
evangelio de la iglesia de São Francisco de Salvador. Talla 
en madera dorada y policromada, segunda mitad del siglo 
XVIII. Fotografía del autor.
Fig. 9 Joãozinho da Goméia. Dibujo en tinta china de
Carlos Bastos en el libro de Jorge Amado: Bahia de Todos
os Santos: guia de ruas e mistérios. 40º ed. Rio de Janeiro:
Record, 1996, p. 154.
Fig. 10 Mercados. Dibujo en tinta china de Carlos Bastos
en el libro de Jorge Amado: Bahia de Todos os Santos: guia
de ruas e mistérios. 40º ed. Rio de Janeiro: Record, 1996,
p. 394.
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Penser la photographie comme un dessin 
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Resumen 
La invención de la fotografía generó un intenso proceso de reflexión 
sobre sus características como procedimiento de creación de imágenes, 
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sin referentes propios y con nuevas formas de producción desconocidas 
hasta entonces. La ausencia de una terminología específica supuso la 
utilización de conceptos y principios de otros medios tradicionales 
artísticos. En la literatura fotográfica temprana, la fotografía se 
interpretó como un método de dibujo o escritura de luz, bajo nombres 
como Heliografía, Dibujo fotogénico, Dibujo fotográfico o Dibujo de 
sol. Tales términos insistían en su carácter “natural” (era “el lápiz de la 
naturaleza”), espontáneo y automático (hecha sin intervención 
humana). Este artículo propone contextualizar y analizar de manera 
crítica estas ideas, revisando las fuentes literarias de la época en Europa 
y Estados Unidos (tratados, manuales, historias, ensayos), para 
determinar la estructura teórica y estética de la fotografía durante la 
segunda mitad del siglo XIX y el proceso de construcción de un 
discurso ontológico.Desde una perspectiva histórica, puede concluirse 
que el siglo XIX estuvo marcado por la tendencia a relacionar la 
fotografía con otras artes y por la búsqueda de soluciones híbridas 
(Pictorialismo). Sin embargo, la evolución de esas ideas permitió a los 
fotógrafos definir su propio espacio de acción, señalar sus diferencias 
y crear un estatuto artístico fotográfico. 

Palabras claves 
TEORÍA FOTOGRÁFICA, DAGUERROTIPO, HELIOGRAFÍA, 
DIBUJO FOTOGÉNICO 

Abstract 
The invention of photography generated an intense process of 
reflection on its characteristics as an image creation system, without 
models and with new forms of production unknown until then. The 
absence of a specific terminology meant the use of concepts and 
principles of other traditional artistic areas. In early photographic 
bibliography, photography was interpreted as a method of drawing or 
the writing of light, known as Heliography, Photogenic drawing, 
Photographic drawing or Sun-drawing. Such terms insisted on their 
"natural" character (it was "the pencil of nature"), spontaneous and 
automatic (made without human intervention). This paper proposes to 
contextualize and critically analyze these ideas, reviewing the 
bibliography of the time in Europe and the United States (writings, 
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handbooks, histories, essays), to determine the theoretical and 
aesthetic structure of photography during the second half of the 19th 
century and the process of building an ontological discourse. From a 
historical perspective, it can be concluded that the 19th century was 
marked by the tendency to relate photography to other arts and the 
search for hybrid solutions (Pictorialism). However, the evolution of 
these ideas allowed photographers to define their own room for action, 
exhibit their differences and create a photographic artistic statute. 

Key words 
PHOTOGRAPHIC THEORY, DAGUERROTYPE, HELIOGRAPHY, 
PHOTOGENIC DRAWING. 

Resumo 
A invenção da fotografia gerou um intenso processo de reflexão sobre 
as suas características como procedimento de criação de imagens, sem 
referentes próprios e com novas formas de produção desconhecidas até 
então. A ausência de uma terminologia específica supôs a utilização de 
conceitos e princípios de outros meios tradicionais artísticos. Na 
literatura fotográfica inicial, a fotografia se interpretou como um 
método de desenho ou escritura de luz, sob nomes como Heliografia, 
Desenho fotogênico, Desenho fotográfico ou Desenho de sol. Tais 
termos insistiam no seu caráter “natural” (era “o lápis da natureza”), 
espontâneo e automático (feita sem intervenção humana). Este artigo 
propõe contextualizar e analisar de maneira crítica estas ideias, 
revisando as fontes literárias da época na Europa e nos Estados 
Unidos (tratados, manuais, histórias, ensaios), para determinar a 
estrutura teórica e estética da fotografia durante a segunda metade do 
século XIX e o processo de construção de um discurso ontológico. 
Desde uma perspectiva histórica, é possível concluir que o século XIX 
esteve marcado pela tendência a relacionar a fotografia com outras 
artes e pela busca de soluções híbridas (Pictorialismo). Porém, a 
evolução dessas ideias permitiu aos fotógrafos definir o seu próprio 
espaço de ação, indicar as suas diferenças e criar um estatuto artístico 
fotográfico. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



92 

Palavras chaves 
TEORIA FOTOGRÁFICA, DAGUERREOTIPO, HELIOGRAFIA, 
DESENHO FOTOGÊNICO 
Résumé 
L'invention de la photographie a généré un intense processus de 
réflexion sur ses caractéristiques en tant que procédé de création 
d'images, sans ses propres références et avec de nouvelles formes de 
production inconnues jusqu'alors. L'absence d'une terminologie 
spécifique impliqua l'utilisation de concepts et de principes d'autres 
moyens artistiques traditionnels. Dans la littérature photographique 
ancienne, la photographie était interprétée comme une méthode de 
dessin ou d'écriture de la lumière, sous des noms tels qu’Héliographie, 
Dessin photogénique, Dessin photographique ou Dessin de soleil. Ces 
termes insistaient sur son caractère “naturel” (c'était “le crayon de la 
nature”), spontané et automatique (réalisé sans intervention humaine). 
Cet article propose de contextualiser et d'analyser de manière critique 
ces idées, en passant en revue les sources littéraires de l'époque en 
Europe et aux États-Unis (traités, manuels, histoires, essais), afin de 
déterminer la structure théorique et esthétique de la photographie au 
cours de la seconde moitié du XIXe siècle et le processus de 
construction d'un discours ontologique. D’un point de vue historique, 
on peut conclure que le XIXe siècle a été marqué par la tendance à 
relier la photographie à d'autres arts et par la recherche de solutions 
hybrides (Pictorialisme). Cependant, l’évolution de ces idées a permis 
aux photographes de définir leur propre espace d'action, de souligner 
leurs différences et de créer un statut artistique photographique 

Mots clés 
THÉORIE PHOTOGRAPHIQUE, DAGUERRÉOTYPE, 
HÉLIOGRAPHIE, DESSIN PHOTOGÉNIQUE. 

Резюме 
Изобретение фотографии вызвало интенсивный процесс 
отражения его характеристик в качестве процедуры создания 
изображения, без собственных ссылок и с новыми формами 
производства, неизвестными до тех пор. Отсутствие 
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определенной терминологии связано с использованием концепций 
и принципов других традиционных художественных. В ранней 
фотографической литературе фотография интерпретировалась 
как метод рисования или написания света под такими именами, 
как гелиография, Фотогеничный рисунок, Фотографический 
рисунок или Солнечный рисунок. Такие термины настаивали на 
его «естественном» характере (это был «карандаш природы»), 
спонтанном и автоматическом (сделанном без вмешательства 
человека). В данной статье предлагается контекстуализировать 
и критически анализировать эти идеи, рассматривая 
литературные источники того времени в Европе и Соединенных 
Штатах (трактаты, учебные пособия, рассказы, очерки), чтобы 
определить теоретическую и эстетическую структуру 
фотографии во второй половине 19-го века и процесс построения 
онтологического дискурса. С исторической точки зрения можно 
сделать вывод, что 19 век был отмечен тенденцией связывать 
фотографию с другими видами искусства и поиском гибридных 
решений (пикториализм). Однако развитие этих идей позволило 
фотографам определить свое собственное пространство для 
действий, указать на их различия и создать художественный 
статус фотографа. 

слова 
ФОТОГРАФИЧЕСКАЯ ТЕОРИЯ, ДАГЕРРОТИПО, 
ГЕЛИОГРАФИЯ,  ФОТОГРАФИЧЕСКИЙ РИСУНОК 
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Para el público de 1839, una fotografía era un dibujo. Ante 
la aparición de las primeras imágenes fotográficas, nada 
expresa mejor la incertidumbre, enmascarada de 
entusiasmo, que la dificultad para explicar y definir 
exactamente la naturaleza material y conceptual de una 
fotografía. 

Los primeros intentos de interpretación de la fotografía, o 
para ser más precisos, como señala Geoffrey Batchen, de 
una “idea” de la fotografía se encuentran ya en el estadio 
previo a su invención, que arrancó a mediados del siglo 
XVIII con las aportaciones sucesivas, y en algunos casos 
parciales, de experimentos, búsquedas y aproximaciones en 
torno a un sistema de registro automático de imágenes a 
través de la cámara oscura o del contacto directo de los 
objetos sobre soportes emulsionados con sustancias 
sensibles a la luz35. La mayor parte de esas investigaciones 
partían de un interés científico por el estudio de la 
capacidad de reacción de ciertas sustancias químicas 
expuestas a los efectos de la luz natural pero también, del 
reto por conseguir reproducir y fijar las imágenes latentes y 
efímeras que suministraba la cámara oscura. 

Como es bien sabido, este tipo de aparatos contaba con una 
larga tradición ya que, durante siglos, habían sido utilizados 
por los artistas, como un instrumento para el estudio de la 
perspectiva o la composición, o por todas aquellas personas 

35 Geoffrey Batchen, Arder en deseos. La concepción de la fotografía 
(Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2004. 
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que, a pesar de su torpeza o poca habilidad para el dibujo, 
deseaban representar una determinada imagen tomada del 
natural: conviene recordar, por ejemplo, que Durero 
recomendaba estos instrumentos precisamente para superar 
la inseguridad inherente de los profanos en la práctica del 
arte. Estas y otras cámaras, fueron muy populares a 
principios del siglo XIX entre artistas aficionados y 
viajeros, hasta el punto de convertirse, como señala 
William M. Ivins, en “un juguete en manos de personas que 
no sabían dibujar”. El uso prefotográfico de todos estos 
aparatos estuvo determinado y limitado, como nos advierte 
el propio Ivins, por la manualidad, es decir, por la 
obligación de transcribir y traducir, mediante el dibujo 
manual, la imagen virtual ofrecida por la cámara36. 

Así pues, para aquellos que empezaron a pensar en las 
posibilidades fotográficas de la cámara oscura, era algo 
normal asociar el propio aparato, al menos en estas 
primeras fases del proceso de experimentación, con la 
producción de imágenes dibujadas. Tal vez por eso, sus 
primeras observaciones sobre las imágenes de naturaleza 
fotográfica producidas a través de la cámara oscura fueron 
descritas y calificadas como dibujos y no como tales 
fotografías. Por otro lado, debemos ser conscientes de que 
la difusión inicial de la fotografía se articuló, sobre todo, 
mediante la palabra. De hecho, fueron los textos y no las 
propias imágenes fotográficas, los que permitieron avanzar 
en la construcción de un relato sobre lo que la fotografía 

36 W.M. Ivins, Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen 
prefotográfica (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1975), p. 170. 
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era, sobre sus propiedades esenciales y sobre sus 
aplicaciones inmediatas y futuras. 

Las descripciones conceptuales más tempranas de las 
imágenes fotográficas se encuentran en algunos informes, 
presentados en ciertas instituciones científicas, sobre 
experimentos anteriores que presagiaban ya lo que iba a ser 
la fotografía (como el de Thomas Wedgwood la Royal 
Society en 1802), o en algunos fragmentos de la 
correspondencia de Joseph Nicephore Niepce y del pintor 
Louis Mandé Daguerre, que cursaron durante algunos años 
mientras se intercambiaban informaciones técnicas sobre 
sus respectivos avances en la investigación que precedió al 
invento. 

Tras la presentación pública del daguerrotipo el 19 de 
agosto de 1839, en una reunión conjunta de las Academias 
de Ciencias y de Bellas Artes, en París, Daguerre publicó 
un pequeño libro titulado Historique et description des 
procédés du Daguerréotype et du Diorama, en el que, por 
primera vez, se daba una explicación técnica del 
procedimiento, incluyendo además otros textos relevantes 
que habían sido utilizados durante el proceso de 
reconocimiento político, tanto en la Cámara de los 
Diputados (15 de junio y 3 de julio de 1839) como en la 
Cámara de los Pares (30 de julio de 1839), para la 
aprobación de un proyecto de ley destinado a conceder una 
pensión vitalicia a Daguerre y a Joseph-Isidore Niepce, 
quien había continuado los experimentos fotográficos a la 
muerte de su padre. El libro incluía también el Rapport, 
presentado en la sesión del 3 de julio, firmado por el físico 
y diputado François Arago –en nombre de una comisión 
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nombrada al efecto–, en el que se demostraba la relevancia 
del invento y justificaba la pertinencia de ese proyecto de 
ley. Sin duda, el texto de Arago tuvo un carácter 
fundacional, ya que sus opiniones y sus argumentos 
marcaron el tono de interpretación de los comentarios 
inmediatamente posteriores pues, entre otras razones, él 
junto a los otros miembros de la Comisión y del pintor Paul 
Delaroche– había sido uno de los pocos privilegiados en ver 
y admirar los resultados del invento de Daguerre antes de 
su presentación oficial37. 

Un método de dibujo 
Por supuesto, en ninguno de esos textos se mencionó de 
forma específica el término fotografía, aunque Arago 
aludió, en general, a la importancia de los “procedimientos” 
y los “métodos fotográficos” para recalcar el valor que la 
luz tenía en el origen de las imágenes. Sin embargo, al 
hablar de los resultados, utilizó indistintamente expresiones 
como “imágenes fotográficas” o “imágenes fotogénicas” 
pero también otras como “dibujos fotográficos”. Duchatel, 
el ministro de Instrucción Pública que firmó el aludido 
proyecto de ley, insistía en el hecho extraordinario de que 
Daguerre hubiese logrado “fijar las imágenes de la cámara 
oscura por el poder de la luz”, describiendo los 
daguerrotipos como “dibujos donde los objetos conservan 
matemáticamente sus formas”. En su opinión, eran 
“verdaderos facsímiles” que, además, tenían el atractivo de 
su facilidad: “él más torpe”, afirmaba, “hará dibujos tan 
exactamente como lo haría un artista experimentado”. En 

37 Historique et description des procédés du Daguerréotype et du 
Diorama, par Daguerre (París: Susse Fréres, 1839). 
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esta misma línea, Guy Lussac, que presentó el 
correspondiente informe en la Cámara de los Pares, insistía 
en el hecho, convertido en valor principal, de que el 
daguerrotipo podría “ser fácilmente ejecutado por las 
personas menos versadas en el dibujo”. Además, afirmaba 
que el daguerrotipo podía llegar a ser “el ojo y el pincel del 
nuevo pintor” y denominó a sus imágenes como “huellas”, 
un término que ya había sido utilizado por Niepce en su 
Notice sur l’Héliographie, un texto redactado en 1829, y 
que figuró también en el libro publicado por Daguerre. 

En realidad, estas alusiones a la facilidad del 
procedimiento, según la cual la fotografía vendría a ser una 
forma de dibujo sin complicación, provenían del informe 
de Arago, puesto que ese había sido uno de los objetivos 
centrales del mismo, es decir, dirimir si el nuevo 
procedimiento podía llegar a ser “usual”: “El 
Daguerrotipo”, escribió, “no incluye una sola manipulación 
que no esté al alcance de todo el mundo. No supone ningún 
conocimiento de dibujo, ni exige ninguna destreza manual. 
Siguiendo, punto por punto, unas pocas y muy simples 
prescripciones, cualquiera podría hacerlo tan bien y con 
tanto éxito como el propio Daguerre”38. 

Una clave para entender la enorme repercusión del invento 
del daguerrotipo, además de su expansión, primero como 
fenómeno de interés científico y posteriormente, como 
actividad comercial, fue la inmediata traducción en varios 
idiomas, de la Historique et Description de Daguerre en la 
medida en la que contribuyó a desvelar al mundo los 

38 Ibidem, p. 22. 
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secretos del procedimiento y al mismo tiempo, a dotar al 
público de un léxico básico para analizar e interpretar las 
imágenes fotográficas. 

En este sentido, el caso español es muy significativo ya que 
antes de finalizar el año 1839, se habían editado tres 
traducciones distintas de ese libro. Como tales 
traducciones, sus autores se atuvieron al texto original, 
aunque incorporaron algunas reflexiones e interpretaciones 
personales, ampliando, además, con nuevos sinónimos, la 
identificación de estas imágenes como dibujos. Así, Pedro 
Mata se refirió a las imágenes latentes de la cámara como 
“imágenes dibujadas” y a los daguerrotipos como “dibujos” 
hechos “con la sola fuerza de la luz”39. Por su parte, Joaquín 
Hysern y Molleras, dedicó buena parte de su prefacio a 
relatar al lector la naturaleza y las características del 
daguerrotipo, que habían quedado definidas ya en la larga 
descripción del procedimiento incorporada en el propio 
título. En todo momento, se refirió a estas imágenes como 
“diseños” o “hermosos cuadros dibujados por la luz”, y al 
procedimiento mismo como “un método de dibujo tan 
exacto y tan fácil, que está al alcance de cualquiera”, 
mientras que el realizador de la fotografía quedó definido 
como “el pintor de los métodos fotográficos”40. 

39 Historia y descripción de los procederes del Daguerreotipo y 
Diorama, por Daguerre (Barcelona: Juan Francisco Piferrer, 1839), pp. 
i-xiii.
40 Joaquín Hysern y Molleras, “Prefacio del traductor”, en Esposición
histórica y descripción de los procedimientos del Daguerreotipo.
Método por el cual se saca en pocos minutos el diseño artísticamente
exacto de toda clase de objetos de la naturaleza o del arte; vistas de
paisajes, copias de edificios, de monumentos, de estatuas y bajos
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Dibujos fotogénicos 
Junto a la obra de Daguerre –que incluía los informes de 
Arago, Guy Lussac y la “noticia de la heliografía” de 
Niepce–, el otro gran texto fundacional de la fotografía fue 
The Pencil of Nature, publicado en Londres en 1844 por 
William Henry Fox Talbot (1800-1877), aunque algunas 
ideas de sus hallazgos ya habían sido expuestas en otro 
escrito suyo anterior titulado Some Account of the Art of 
Photogenic Drawing, or the Process by which Natural 
Objects may be made to Delineate themselves without the 
aid of the Artist’s Pencil, presentado en enero de 1939 a la 
Royal Society de Londres. Talbot utilizó el término 
“photogenic drawing” para referirse a sus primeros 
experimentos fotográficos en los que aplicaba la que él 
llamó, técnica de “superposición”, es decir, fotografías por 
contacto directo de los objetos con el papel 
fotosensibilizado, y distinguirlos de las imágenes tomadas 
mediante la cámara oscura, que terminaría denominando 
Calotipos. 

Como nombre genérico de identificación de la fotografía, 
“dibujo fotogénico” fue usado durante algún tiempo por 
otros autores, sobre todo en lengua inglesa, precisamente 

relieves, de objetos de anatomía humana y comparada, de historia 
natural, retratos etc., etc. por medio de la acción de la luz sobre una 
composición material, sin necesidad de conocimiento alguno de 
pintura ni de dibujo y del Diorama, por Daguerre (Luis-Santiago-
Mandé), (Madrid: Imprenta de D. Ignacio Boix, 1839), pp. v-xvi. 
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para diferenciar el procedimiento de Talbot (fotografías 
sobre papel) del daguerrotipo (fotografías sobre placa de 
cobre). Sin embargo, y como un nuevo ejemplo de esa 
confusión terminológica de la que ya hemos hablado, 
cuando S.M. Memes, miembro de la Royal Scottish 
Academy of Fine Arts, realizó en septiembre de 1839, la 
traducción al inglés del libro de Daguerre, modificó de 
forma sustancial el título cambiándolo por el de History and 
Practice of Photogenic Drawing, or the true Principles of 
the Daguerreotypes. Para Memes, el término Daguerrotipo 
hacía solo alusión al aparato y no al sistema de “pintura 
fotográfica o fotogénica”. Esta observación es importante 
porque el traductor planteó una discrepancia de criterios, 
que podríamos llamar nacionales, a la hora de seleccionar 
una denominación u otra: “Todos los términos científicos”, 
advertía, “deben expresar un hecho o un nombre. Los 
franceses generalmente prefieren este último, los filósofos 
ingleses el primer elemento de nomenclatura”41. En vez de 
referirse a lo fotográfico, Memes mostró su predilección 
por la palabra fotogénico, porque en su opinión, era una 
“expresión más popular en [su] país”. No obstante, él 
mismo admitió que ambos conceptos eran correctos y 
significaban lo mismo: “delineado o formado por la luz”42. 
Para Memes, el libro de Daguerre era el “primer manual de 
una nueva ciencia” aún no evolucionada, sobre la que se 

41 J.S. Memes [trad.], History and Practice of Photogenic Drawing, or 
the true Principles of the Daguerreotypes, with the new method of 
Dioramic Painting, secrets purchased by the French governement, and 
by their command published for the benefit of the arts and 
Manufactures, by the inventor L.J.M. Daguerre (Londres, Smith, Elder 
and Co., and Adam Black and Co., 1839), p. 15. 
42 Ibidem, p. 12. 
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construiría “un nuevo arte”, basado en el poder de la luz: 
“No puede cuestionarse la importancia de un hecho: que la 
luz en su acción sobre los cuerpos, puede dibujar, por su 
intervención espontánea y etérea, las creaciones de la bella 
naturaleza”43. 

Un lápiz de la naturaleza 
Los parámetros estéticos que Fox Talbot utilizó en The 
Pencil of Nature, diferían muy poco de este tipo de 
razonamientos en los que es posible encontrar una idea 
común sobre la fotografía en sus primeros años de 
existencia. En realidad, el libro era un pequeño y sugerente 
ensayo, que incluía unas “notas introductorias” y una 
“breve descripción histórica de la invención del Arte [de la 
fotografía]”, en el que, entre otros episodios, relataba sus 
decepcionantes experiencias con la cámara lúcida y la 
cámara oscura para obtener bocetos y recuerdos dibujados 
de sus viajes. En cierto modo, y como le había ocurrido 
también a Niepce, su incapacidad para el dibujo fue el 
origen de sus experimentos para conseguir reproducir de 
forma automática (por sí sola) y hacer permanente la 
“imagen natural” y latente que observaba a través de la 
cámara oscura. 

Talbot concibió el libro en forma de un álbum ilustrado con 
veinticuatro fotografías realizadas y comentadas por él 
mismo, en las que profundizaba sobre los valores de este 
tipo de imágenes (rapidez de ejecución, precisión de 
detalles, facilidad de ejecución, reproductibilidad), que le 

43 Ibidem, p. vi. 
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sirvieron de ejemplo y demostración de sus hallazgos con 
diversos procedimientos de naturaleza fotográfica. 

El propio título indicaba ya la interpretación que Talbot 
hacía de la fotografía como un producto “natural”. En su 
opinión, estas imágenes eran “autorrepresentaciones”, que 
habían sido “impresas por la mano de la Naturaleza” y 
formadas por la luz del sol –a través de medios ópticos y 
químicos–, “dibujos fotogénicos” creados “sin la ayuda del 
lápiz del artista”44. 

Algo más que un dibujo 
A grandes rasgos estos fueron los códigos de descripción e 
interpretación de las imágenes fotográficas durante, al 
menos, las dos primeras décadas de su existencia, lo que 
denota un proceso paulatino y lento de construcción y 
afirmación de una estructura ontológica de la fotografía, 
limitada en esta fase inicial, por dos factores: en primer 
lugar, la persistencia de un criterio prefotográfico que 
obligaba a entender las nuevas imágenes a partir de 
axiomas de otros medios tradicionales de producción 
gráfica y, en segundo lugar y en relación directa con el 
anterior argumento, las dificultades conceptuales y 
terminológicas para explicar la fotografía desde dentro, es 
decir, por sí misma, por su propia naturaleza. 

A partir de la consolidación de los procedimientos de la 
fotografía sobre papel (en la línea propuesta por Fox Talbot, 
en Inglaterra, o Hippolyte Bayard, en Francia) y el 

44 William Henry Fox Talbot, The Pencil of Nature (Londres: 
Longman, Brown, Green and Longman, 1844). 
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inmediato declive del método del daguerrotipo, se 
empezaron también a matizar algunas características 
formales y técnicas de la fotografía. Todavía a principios 
de los años 50, se seguía insistiendo en la idea de que una 
imagen fotográfica no era otra cosa que un dibujo, aunque 
algunos autores empezaban ya a precisar algo más este tipo 
de afirmaciones. Así, por ejemplo, Louis Figuier, hablando 
de las ventajas de la fotografía sobre papel y de ciertas 
aportaciones realizadas al procedimiento por el fotógrafo 
francés Blanquart-Evrard, afirmaba que estas imágenes 
presentaban “la apariencia ordinaria de un dibujo: una 
buena prueba sobre papel parece una sepia hecha por un 
hábil artista; la imagen no está simplemente depositada en 
la superficie como en las pruebas sobre plata, sino que se 
forma a una cierta profundidad, en la sustancia del papel, lo 
que asegura una duración indefinida y una resistencia 
completa al frotamiento”45. 

Habría que esperar a la publicación de los primeros ensayos 
de teoría estética de la fotografía a partir de la década de los 
60, para comenzar a percibir una redefinición del 
significado de lo fotográfico y una relectura de las 
peculiaridades intrínsecas de tales imágenes, desligándolas 
de una terminología ajena. De manera paradójica, esa 
reformulación conceptual de la fotografía se hizo, sobre 
todo, a partir de sus crecientes reivindicaciones en el ámbito 
del arte, que buscaban su equiparación a otros medios de 
expresión artística, en algunos casos proponiendo la copia 
de modelos y estrategias de la pintura. Y hablamos de 

45 Louis Figuier, Exposition et histoire des principales découvertes 
scientifiques modernes (París: Langlois et Leclercq, Victor Masson, 
1851), t. 1, p. 37. 
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paradoja porque en este proceso de acercamiento al arte 
que, en apariencia, suponía una renuncia a las 
circunstancias propias de la fotografía y obligaba al 
fotógrafo a pensar y actuar como un artista, fueron los 
propios fotógrafos los que tuvieron que definir, primero, lo 
que distinguía la materia fotográfica de cualquier otro modo 
de producción, para luego adaptarla a los códigos artísticos 
convencionales. En realidad, hoy sabemos que esa fue una 
apuesta desafortunada y que lo lógico hubiera sido que la 
afirmación de la fotografía como arte no pasara de forma 
obligatoria por asumir los roles y los propósitos de las 
prácticas pictóricas46, pero debe tenerse en cuenta que 
muchos de los fotógrafos de ese periodo provenían del 
campo de la pintura y se habían formado previamente en 
los códigos y en los lenguajes artísticos académicos. 
Veamos, pues, algunos ejemplos significativos de estos 
ensayos que, en esa fase temprana de reconocimiento 
artístico, empezaban a sentar las bases teóricas de una 
todavía joven fotografía que aspiraba a convertirse en un 
nuevo medio de creación de imágenes, equiparable a otras 
expresiones artísticas tradicionales. Debe recordarse en este 
sentido, que la década anterior se había cerrado con la 
presencia, por vez primera, de la fotografía en el Salón de 
Bellas Artes de París (1859), un acontecimiento que suscitó 
un interesantísimo debate crítico sobre el papel que aquélla 
debía ocupar entre las artes y sus posibilidades como 
procedimiento artístico. Esa conquista momentánea de la 

46 Esa defensa definitiva de la independencia de la fotografía se 
demoraría hasta las primeras décadas del siglo XX, cuando la reacción 
de algunos fotógrafos que reclamaban la vuelta a una fotografía pura y 
directa hizo tambalear las tesis del pictorialismo imperante en la escena 
fotográfica internacional. 
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fotografía propició un nuevo marco de discusión y de 
reivindicaciones sobre sus facultades artísticas que, a su 
vez, facilitó la producción de un tejido teórico de 
excepcional calidad, desarrollado por fotógrafos que, a 
comienzos de los años 60, habían completado ya una 
importante trayectoria profesional y que, insistimos, se 
habían formado en el ámbito de la creación artística: es el 
caso, por ejemplo, de Alphonse Disderi, con su libro L’Art 
de la Photographie, publicado en París en 1862; Marcus A. 
Root, con su fundamental The Camera and the Pencil 
(Filadelfia, 1864); A.V, Sutton y su Essay on Art and 
Photography (Liverpool, 1866); o Henry Peach Robinson, 
con su influyente Pictorial Effect in Photography (Londres, 
1869). No obstante, en el contexto de este artículo, nos 
interesan, sobre todo, las reflexiones teóricas de Root y de 
Robinson ya que ambos mostraron un especial interés en 
vincular la creación fotográfica con la experiencia y los 
métodos del dibujo. 

La cámara y el lápiz 
Ya en el mismo título del libro, el fotógrafo Marcus 
Aurelius Root (1808-1888) señalaba y centraba el objeto de 
su obra, que no era otro que establecer las relaciones entre 
arte y fotografía, reivindicando las aptitudes artísticas de 
esta última más allá de su capacidad como instrumento de 
registro de la realidad.  Root comprendió que no sería 
posible defender esa voluntad artística sin vincular el 
ejercicio de la fotografía a un aparato teórico del arte 
avalado por el tiempo y la tradición, de modo que sus ideas 
fueran refrendadas a partir de un amplio y diverso conjunto 
de citas sobre arte y filosofía y de referencias de estética y 
teoría de las artes. Además, amplió el espectro del debate, 
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explicando el trabajo del fotógrafo con una terminología 
que procedía directamente del mundo del arte: es este 
sentido, definió sus cualidades esenciales (“calificaciones 
intelectuales”),  refiriéndose al valor de la individualidad, 
de la creatividad, de la personalidad y del genio artístico, y, 
de paso, estableció un nuevo repertorio de conceptos de 
interpretación de las imágenes fotográficas (belleza, 
composición, disposición de las partes, ejecución, 
claroscuro, etc.). Por supuesto, él distinguía entre el 
“heliógrafo mecánico” y el “heliógrafo de primera clase”, 
es decir, el “verdadero heliógrafo” que, como “verdadero 
artista” era capaz de dotar a sus obras de vida y alma. Así, 
la formación del fotógrafo tenía que ser la misma que la del 
artista, y ambos debían cultivar la misma sensibilidad y 
aspirar a un conocimiento exhaustivo del arte. “El objetivo 
de la fotografía”, escribió, “no es simplemente reproducir 
la naturaleza tomada al azar. Estas operaciones deben 
guiarse por una elección, determinada por las ideas o el 
temperamento individual”47 . 

En su opinión, que el fotógrafo se formase y pensase como 
un artista y que compartiera con él unos determinados 
modos de ver y representar el mundo, no significaba que la 
fotografía tuviera que imitar lo que podríamos llamar, las 
formas de hacer de otras expresiones artísticas. Root era 
consciente de los valores diferenciales del procedimiento 
fotográfico, tanto de sus limitaciones como de sus 

47 M.A. Root, The Camera and the Pencil; or the Heliographic Art, its 
theory and practice in all its various branches, e.g., daguerreotypy, 
photography &c.; together with its history in the United States and in 
Europe; being at once a theoretical and a practical treatise, and 
designed alike, as a text-book and a hand-book (Filadelfia: M.A. Root, 
1864), p. 434. 
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aportaciones. Así, y “a pesar de sus analogías”, advertía de 
la distinción entre pintura y fotografía (“son dos artes 
diferentes”). 

Esa forma de hacer fotográfica era consecuencia de la 
naturaleza misma del material usado en el proceso de 
creación de la imagen, es decir, la luz o, siendo más 
precisos, los rayos del sol, que él definió como “el principal 
instrumento del artista heliográfico”48. En este punto, 
debemos señalar que Root elaboró una detallada teoría que 
pasaba también por una elección terminológica ya que 
prefirió la expresión Heliografía frente a la, ya por 
entonces, comúnmente aceptada de Fotografía. En la 
introducción del libro se refirió a la diferencia entre ambos 
conceptos, una diferencia basada en la importancia que 
concedía en el proceso de construcción de las imágenes al 
espectro actínico, vinculado a la acción química, frente al 
espectro luminoso, entendido como un fenómeno físico. 
Más adelante, en el capítulo titulado “The Sunbeam”, 
especificó las características de los rayos de sol, formados 
por tres elementos: la luz (“el gran embellecedor del 
universo visible”), el calor y el actinismo (“el principio en 
el que el heliógrafo está principalmente interesado en el 
ejercicio de su arte”49). 

En consecuencia, Root se refería al arte de la heliografía 
como “Sun-sketching” (frente la fotografía como “Light-
sketching”), mientras que las imágenes heliográficas 
resultantes debían denominarse “Heliochart” o “Sun-

48 Ibidem, p. 49. 
49 Ibidem, p. 62. 
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paper”. En esta misma línea, a lo largo del libro habló 
indistintamente de “Sun portraits”, “Sun painters”, “Sun-
painting” o “Sun drawings” (en este caso, citando unas 
reflexiones anteriores de Philip H, Delamotte sobre el 
significado de la palabra Fotografía)50. Igualmente habló de 
la cámara fotográfica como un “solar pencil”, manteniendo 
la idea de que, desde la defensa del carácter artístico de la 
fotografía, la cámara era equiparable al lápiz del artista: “El 
heliógrafo”, escribió, “usa la cámara, en lugar del lápiz y, 
por varias disposiciones de luz y sombra, debe cumplir el 
propósito efectuado por el pintor con su lápiz”51. 

Las abundantes referencias de Root a la fotografía como 
dibujo no eran casuales: él mismo confesaba su interés 
inicial por la práctica del dibujo (“drawing and 
sketching”52) y señaló las analogías de la heliografía, no 
con la pintura, sino con el camafeo pintado y el dibujo53. 
Además, dedicó a este asunto algunos epígrafes en varios 
capítulos del libro: así, en el capítulo XVI, mencionó la 
“importancia del dibujo y del boceto en los artistas y en las 
personas en todas las actividades de la vida”, en el que 
relacionaba la “superioridad” de sus propias imágenes 
heliográficas con el conocimiento y destreza en el dibujo 

50 En la introducción de su libro, Delamotte distinguía dos términos 
fundamentales: fotografía (“dibujo por la acción de la luz”) y 
heliografía (“dibujos de sol”). Entre ambos, él prefería el de fotografía. 
Philip H. Delamotte, The Practice of Photography, A manual for 
Students and Amateurs (Nueva York: Office of the Photographic and 
Fine Art Journal, 1854), p. 1. 
51 M.A. Root, op cit, p. 34. 
52 Ibidem, p. xiv. 
53 Ibidem, p. 435. 
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desde su juventud54, mientras que en el capítulo XXIV, 
introdujo un apartado titulado “Dibujo o diseño”, con una 
selección de citas de grandes pintores de diversas épocas 
sobre el valor artístico del dibujo. 

Aunque excepcional por su planteamiento y sus 
reflexiones, el libro de Root participaba de algunos lugares 
comunes de la literatura tratadística fotográfica de la época, 
empeñada en establecer y definir una terminología 
adecuada para distinguir los procedimientos técnicos –o sus 
múltiples variantes– que aparecieron y convivieron en esos 
primeros años. Como hemos visto, lo interesante de este 
asunto es que detrás de cada elección de un nombre había 
una justificación que interpretaba determinadas 
características o cualidades de la fotografía. Así, por 
ejemplo, en The hand-book of Heliography; or the Art of 
writing or drawing by the effect of sun-light, publicado en 
Londres en 1840, que se presentaba como un intento de 
aclarar los principales métodos fotográficos que habían 
aparecido en solo un año, su anónimo autor utilizó la 
información facilitada en el libro de Daguerre –en realidad, 
se trataba de una versión libre de la obra del fotógrafo 
francés–, completándola con referencias al sistema inglés 
del “dibujo fotogénico”. Así, describió los tres nombres con 
los que, hasta ese momento, se identificaban estas nuevas 
imágenes, en función de la naturaleza de cada sistema: 
fotografía, cuyo significado era “escritura con luz”; dibujo 
fotogénico –en la categoría ya de un arte–, o “dibujo 
producido u ocasionado por la luz”, y heliografía, o 

54 Ibidem, p. 136. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



112 

“escritura” debida a la acción del sol, término que 
erróneamente adjudicaba a Daguerre55.  

Un precedente fundamental en el trabajo de Root fue el 
libro de Henry H. Snelling, The History and Practice of the 
Art of Photography; or the production of pictures through 
the agency of light, publicado en Nueva York en 1849, en 
el que, ya, se distinguía entre los procedimientos del 
daguerrotipo y del dibujo fotogénico56. Snelling elaboró 
además una clasificación muy exhaustiva, en la que 
señalaba y describía hasta un total de ocho procedimientos, 
que él englobaba bajo el término general de fotografía o 
“sun-painting”, diferenciados según “el método adoptado 
para producir las imágenes” (daguerrotipo, calotipo, 
chrysotipo, cianotipo, chromatipo, energiatipo, anthotipo, 
amphitipo)57. 

Snelling expuso una minuciosa “teoría de la luz” que le 
ayudara a explicar los “principios fotográficos”, 

55 The hand-book of Heliography; or the Art of writing or drawing by 
the effect of sun-light, with the Art of the Dioramic Painting as 
practiced by M. Daguerre (Londres: Robert Tyas, 1840), p. 35. 
56 Root citó en varias ocasiones en su libro a Snelling, reseñando 
algunas de sus innovaciones técnicas. Igualmente lo mencionó por la 
aportación de su tratado sobre fotografía y por su actividad como editor 
de la revista The Photographic Art Journal, que comenzó a publicarse 
en Nueva York en 1851, modificando su título en 1854 por el de The 
Photographic and Fine Art Journal, con el que se mantuvo hasta 1860.  
57 Henry H. Snelling, The History and Practice of the Art of 
Photography; or the production of pictures through the agency of light. 
Containing all the instructions necessary for the complete practice of 
the Daguerrean and Photogenic Art, both on metalic plates and on 
paper (Nueva York: G. P. Putnam, 1849), p. 13. 
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recuperando algunas definiciones procedentes del campo 
de la óptica, tales como rayo (“línea de luz”) o lápiz 
(“colección de rayos convergentes o divergentes”). Sobre 
este asunto, se basó en un texto anterior de Robert Hunt, 
secretario de la Royal Cornwall Polytechnic Society, 
titulado The influence of the Solar Rays on Compound 
Bodies, with especial reference to their Photographic 
application, un trabajo que, en su opinión, “debería estar en 
las manos de cada Daguerreotipista”. Para Snelling la luz 
solar y estelar estaba formada por tres tipos de rayos: de 
color, de calor y químicos, y eran los primeros y los terceros 
los que determinaban el “principio fotográfico”58. 

Ideas similares se encuentran en otra obra coetánea a la de 
Root, que apareció también en 1864. Me refiero al libro de 
John Towler publicado en Nueva York con el precioso 
título de The Silver Sunbeam: A Practical and Theoretical 
Text-Book on Sun-Drawing and Photographic Printing. 
Aparte de su trabajo como profesor en distintos centros 
docentes, Towler fue conocido, sobre todo, por sus libros 
sobre fotografía y por su actividad como editor de la revista 
Humphrey’s Journal of Photography. Aunque el libro no 
dejaba de ser un detallado manual técnico en el que se 
analizaban y revisaban todos los procedimientos 
fotográficos aparecidos hasta esa fecha, con sus respectivos 
perfeccionamientos y mejoras, el autor incluyó como 
primer capítulo, una interesante “historia de la fotografía”, 
donde expuso sus opiniones sobre el problema de la 
nomenclatura fotográfica: “Dibujos de sol, Heliografía y 
Fotografía son expresiones sinónimas del mismo 

58 Ibidem, pp. 15 y 21. 
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fenómeno, a pesar de que etimológicamente las dos últimas 
son algo diferentes –heliografía significa escritura del sol, 
mientras que la palabra fotografía significa escritura de 
luz”. Sin embargo, Towler señaló, como Root, la 
importancia del elemento actínico en este proceso, 
cuestionando la conveniencia de utilizar tales términos: 
“Ninguna de estas expresiones es estrictamente correcta 
porque las impresiones actínicas pueden obtenerse de los 
rayos que emanan de la luna, de la luz artificial o de una 
chispa eléctrica”. En consecuencia, para Towler, el término 
correcto para definir la fotografía sería “dibujo actínico”, 
aunque él mismo reconocía la inutilidad de tal precisión: 
“En lo que respecta a la representación de los hechos en 
palabras, es irrelevante para las masas de la humanidad si 
estas palabras tienen o no un significado intrínseco o una 
raíz determinada”59. 

Efecto pictorial 
La profundidad teórica del libro de Root tuvo su correlato 
europeo en las publicaciones que el fotógrafo británico 
Henry Peach Robinson (1830-1901), presentó a lo largo de 
la segunda mitad del siglo XIX, en las que reivindicaba los 
valores y las posibilidades artísticas de la fotografía y 
difundía las bases del procedimiento del “positivado 

59 John Towler, The Silver Sunbeam: A Practical and Theoretical Text-
Book on Sun-Drawing and Photographic Printing: Comprehending all 
the Wet and Dry Processes at present know, with Collodion, Albumen, 
Gelatine, Wax, Resin and Silver, as also Heliographic Engraving, 
Photolithography, Photozincography, Celestial Photography, 
Photography in Natural Colors, Tinting and Coloring of Photographs, 
Printong in Various Colors, the Carbon Process, the Card-Picture, the 
Vignette and Stereography (Nueva York: Joseph H. Ladd, 1864), p. 11. 
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combinado”, un minucioso sistema de fotomontaje que le 
permitió crear sus imágenes a partir de un número variable 
de negativos fotográficos. Tras una larga actividad como 
fotógrafo profesional, Robinson comenzó a plantear sus 
ideas en la revista Photographic News: muchos de esos 
textos sirvieron de base para la redacción de su primer y 
más influyente libro, Pictorial effect in Photography, 
publicado en Londres en 1869, en el que pueden 
encontrarse ya las bases conceptuales y estéticas de su 
prolífico trabajo teórico posterior60. 

El conjunto de ideas expuesto por Robinson en estos libros 
no puede entenderse sin tener en cuenta su formación 
previa en el campo de la pintura y su temprano interés por 
la práctica del dibujo, cuyo aprendizaje inició desde muy 
joven. Algunos de sus primeros dibujos aparecieron 
publicados, durante la década de los 40, en revistas como 
London Journal o Illustrated London News, y a comienzos 
de los 50 empezó a mostrar ya sus trabajos pictóricos, 
algunos de los cuales fueron seleccionados y expuestos en 
la Royal Academy of Art. De forma paralela, hacia 1851, 
Robinson empezó a experimentar con varios 
procedimientos fotográficos (primero, con el calotipo y, 
más tarde, con el colodión), hasta el punto de convertir la 
fotografía en el nuevo eje de su actividad artística y 

60 Robinson publicó, con notable éxito, varios libros en los que 
profundizaba en su teoría de la fotografía artística. Entre otros, pueden 
citarse: Picture making by Photography (Londres: Pipper and 
Carter,1884), Letters on Landscape Photography (Londres: Pipper and 
Carter, 1888), Art Photography in short chapters (Londres: Hazell, 
Watson and Viney, 1890), o The Elements of a Pictorial photograph 
(Bradford: Percy Lund and Co., 1896). 
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profesional, que le llevó a inaugurar su primer estudio 
fotográfico en 1857 y a ingresar, ese mismo año, en la 
Photographic Society de Londres, de la que llegó a ser uno 
de sus miembros más influyentes, ocupando desde 1870 la 
vicepresidencia de la misma. Tras abandonarla en 1891, 
después algunos desencuentros con sus colegas de la 
Sociedad, formó junto a otros fotógrafos, como George 
Davison o Alfred Maskell, un nuevo grupo denominado 
The Linked Ring, que acabaría erigiéndose, con la 
convocatoria anual de sus Salones Fotográficos, en uno de 
los baluartes principales de la nueva corriente internacional 
del pictorialismo, que promulgaba el inequívoco carácter 
artístico de la fotografía61. 

En la misma línea ya expresada por Root en su libro, 
Robinson pensaba que una sólida formación en el campo 
del arte era la clave para derivar la actividad del fotógrafo 
hacia la perspectiva de las prácticas artísticas. Su objetivo 
principal no fue otro que establecer las “bases del efecto 
pictorial”, es decir, determinar los mecanismos que daban 
lugar a “la construcción de una imagen” a través de la 
fotografía. Y aunque esto solo era posible conociendo los 
propios “límites” que imponía como medio de creación 
diferenciado, Robinson mantuvo siempre que las 
posibilidades artísticas de la fotografía no estaban en el 
dispositivo mismo sino en la capacidad del fotógrafo para 
articular un discurso de arte en su trabajo: como el 
“heliógrafo elevado” de Root, él hablaba también de un 

61 Sobre la vida y obra de Robinson, véase: Margaret F. Harker, Henry 
Peach Robinson. Master of Photographic Art 1830-1901 (Oxford: 
Basil Blackwell, 1988). 
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“fotógrafo concienzudo”, de un “fotógrafo artístico”, de 
“ojo instruido”, educado en el lenguaje del arte y conocedor 
de sus “principios”, sus “fuentes”, sus “reglas” y sus “leyes 
inmutables”, porque, en definitiva, esos eran preceptos que 
la fotografía, en tanto producto artístico, debía compartir 
con otras expresiones gráficas y plásticas. Así, los términos 
y problemas que Robinson desarrolló en Pictorial effect in 
Photography, y en casi todos sus libros posteriores, diferían 
muy poco de los que un lector de la época podía encontrar 
en cualquier otro tratado sobre teoría del arte: composición 
y claroscuro (las “bases del efecto pictorial”), balance, 
contraste, unidad, armonía, variedad, simetría, simplicidad, 
perspectiva, uniformidad, repetición, belleza, proporción, 
selección, etc.62 Este último concepto fue un elemento 
crucial de su discurso estético y, en cierto modo, explica el 
sentido y los hallazgos de su propia obra fotográfica, 
empeñada en superar la condena insalvable de la fotografía 
a la realidad, tal y como, en esos momentos, denunciaron 
buena parte de sus detractores, especialmente críticos de 
arte y artistas atemorizados ante los sorprendentes e 
imprevistos resultados de la fotografía. En este sentido, 
Robinson defendió las posibilidades que, a pesar de las 
limitaciones del medio, el fotógrafo tenía para “modificar” 
y “rechazar”, y, por lo tanto, para actuar y decidir, o, en 
otras palabras, para intervenir en el resultado final de sus 
imágenes. 

62 Henry Peach Robinson, Pictorial effect in Photography: being Hints 
on Composition and Chiaroscuro for Photographers. To which is 
added a chapter on Combination Printing (Londres: Piper and Carter, 
1869). 
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En su caso, ese control se iniciaba antes incluso de proceder 
a la toma de la fotografía: dada la complejidad del 
procedimiento del positivado combinado –que funcionaba 
a la manera de un puzle de fragmentos de negativos–, 
recomendaba un método de trabajo que partía de un estudio 
previo de la imagen, mediante la elaboración de un 
conjunto de dibujos, lo que permitía analizar el balance de 
líneas, la perspectiva, la composición, la adecuación de las 
luces y sombras o la correcta colocación de las figuras. 
Estos bocetos “a lápiz o al carbón” que se iniciaban con una 
idea general y continuaban con el desarrollo “más 
elaborado” de los diferentes detalles, eran fundamentales 
para establecer una previsualización del resultado, tal y 
como haría un pintor antes de proceder a la realización de 
una obra. Solo cuando todos esos detalles quedaban 
resueltos en el dibujo previo, se elaboraban los distintos 
negativos que habrían de componer la imagen final63. 
Las teorías de Robinson superaron el viejo paradigma de la 
fotografía como una forma automática y natural de dibujo, 
para empezar a pensar la fotografía a partir de un boceto y, 
por lo tanto, para aplicar las lógicas del dibujo al proceso 
de construcción de la imagen fotográfica. El boceto era una 
invención que antecedía a la creación de la fotografía, y ésta 
era el desenlace de la idea imaginada por el fotógrafo 
artista, que sorteaba así, sus ataduras con la realidad: la 
fotografía dejaba de ser la reproducción del mundo visible 
para convertirse en la manifestación absoluta de las 
intenciones artísticas del fotógrafo. 

63 Véase especialmente el apéndice añadido al libro, donde explica la 
técnica del positivado combinado; ibídem, pp. 191-199. 
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La imagen híbrida 
Esta tesis de la intervención sobre la imagen fotográfica 
elaborada por Robinson, tuvo unas consecuencias 
inmediatas en las derivas artísticas del movimiento 
pictorialista, que dominó la escena fotográfica mundial 
desde la última década del siglo XIX hasta, al menos, 1917, 
aunque sus secuelas se mantuvieron en algunos países hasta 
la mitad del XX64.  Pero la influencia de Robinson fue más 
de tipo conceptual y estética que técnica, ya que su 
procedimiento del positivado combinado no tuvo ninguna 
trascendencia: sin embargo, la idea de manipular las 
imágenes como estrategia de liberación artística de la 
fotografía si fue recibida con agrado por esta nueva 
generación de autores, que empezaron a recuperar otros 
procedimientos fotográficos ya conocidos pero poco 
utilizados, como los procesos al carbón o las gomas 
bicromatadas, que ofrecían unos márgenes muy amplios 
para la interpretación y el control personal de las 
fotografías. 

Algunos de estos fotógrafos, llevaron el deseo de intervenir 
sobre la imagen hasta unos límites especialmente 
interesantes, en la medida en que abrían nuevas 
expectativas y daban soluciones mixtas para la fotografía, 
al convertirla en un mero soporte para la expresión manual 

64 Se toma aquí 1917 como fecha simbólica de finalización del 
Pictorialismo, porque en ese año dejó de editarse la revista Camera 
Work. En su último número, Alfred Stieglitz incluyó, por segunda vez, 
una amplia selección del trabajo del joven fotógrafo Paul Strand, cuyas 
propuestas estéticas –que presagiaban ya un giro hacia la fotografía 
pura y directa–, estaban en una órbita totalmente distinta a las tesis 
pictorialistas.  

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



120 

del artista. Así, por ejemplo, el fotógrafo francés Robert 
Demachy (1859-1936), una de las figuras centrales de esta 
tendencia, usó la goma bicromatada como un sistema de 
enmascaramiento de la realidad, convirtiendo muchas 
veces sus fotografías en una vorágine circular de 
gestualidad producida por las huellas de los pinceles 
utilizados en el proceso de creación de la imagen final. En 
otras ocasiones, intervino las fotografías dibujando sobre 
ellas, aunque los resultados parecen más la improvisación 
de un boceto que una obra definitiva.  

Otro caso significativo de estos modos intermedios entre 
fotografía y dibujo nos lo ofreció el fotógrafo y pintor Frank 
Eugene (1865-1936). Aunque nació en Estados Unidos, 
vivió la mayor parte de su vida en Alemania, donde se 
formó y donde ejerció una importante labor docente como 
profesor de fotografía. Tanto temática como formalmente, 
su obra encajaba a la perfección en los márgenes 
conceptuales y estéticos del pictorialismo, hasta el punto de 
convertirse en uno de los fundadores del grupo Photo-
Secession en Nueva York, liderado por Alfred Stieglitz, 
quien a su vez dirigía la influyente y ya citada revista 
Camera Work, en la que Eugene publicó sus trabajos al 
menos en tres ocasiones. En algunas de sus obras, como en 
su célebre “Adam und Eva” (1898), Frank Eugene forzó al 
máximo este tipo de operaciones, convirtiendo la fotografía 
en una imagen-soporte que era intervenida y alterada 
mediante rayados y manchas, dejando clara la naturaleza 
manual de la acción del fotógrafo.  

De alguna manera, estas prácticas finiseculares de 
manipulación de la fotografía mediante el dibujo –y de 
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otras técnicas plásticas de transformación del original 
fotográfico–, señalaban una línea evolutiva, pero 
antagónica, de ideas y conceptos sobre lo que era o debía 
ser la fotografía, pues si en su origen, se la había 
considerado un dibujo, precisamente para resaltar el 
carácter mecánico (con el auxilio de una cámara) y la 
generación “natural” de la imagen, en estas experiencias 
pictorialistas, la línea trazada y dibujada sobre la fotografía 
eran la expresión de la huella humana marcada sobre la 
imagen y el resultado de una necesidad de arte, que iba más 
allá de la máquina y de los automatismos del proceso. 
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Las fotografías y dibujos son parte importante en la reconstrucción de 
la historia de los inicios del Museo de Historia Natural de Valparaíso a 
fines del siglo XIX, en Chile. Las imágenes y dibujos presentados en 
este estudio fueron publicadas principalmente por la Revista Chilena de 
Historia Natural, creada y dirigida por uno de los directores del Museo, 
Carlos Porter, quien también realizó otras publicaciones donde la 
fotografía y el dibujo ocuparon un espacio significativo para potenciar 
el quehacer naturalista.  En este estudio, analizaremos las fotografías y 
dibujos de la Revista Chilena de Historia Natural y las Breves 
Instrucciones para la Recolección de objetos de Historia Natural como 
herramientas que permiten reconstruir la historia de este museo y los 
intereses naturalistas de la época 

Palabras claves 
MUSEO DE HISTORIA NATURAL DE VALPARAÍSO- 
NATURALISTAS- RECOLECTORES- REVISTA CHILENA DE 
HISTORIA NATURAL 

Abstract 
The images and drawings presented in this study were mainly published 
by the Chilean Journal of Natural History, found and directed by one 
of the Museum's directors, Carlos Porter, who also made other 
publications where photography and drawing occupied a significant 
space to enhance the naturalistic activities. In this study, we will 
analyze the photographs and drawings from the Chilean Journal of 
Natural History and the Brief Instructions for the Collection of Natural 
History objects as tools that allow us to reconstruct the history of this 
museum and the naturalistic interests of the time. 

NATURAL HISTORY MUSEUM OF VALPARAÍSO- NATURALISTS- 
COLLECTORS- REVISTACHILENA DE HISTORIA NATURAL 

Resumo 
As fotografias e desenhos são parte importante na reconstrução da 
história dos inícios do Museu de História Natural de Valparaíso a fins 
do século XX, no Chile. As imagens e desenhos apresentados neste 
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estudo foram publicados principalmente pela Revista Chilena de 
História Natural, criada e dirigida por um dos diretores do Museu, 
Carlos Porter, quem também realizou outras publicações onde a 
fotografia e o desenho ocupou um espaço significativo para potenciar 
o quefazer naturalista.
Neste estudo, analisaremos as fotografias e desenhos da Revista
Chilena de História Natural e as Breves Instruções para a Recoleção
de objetos de História Natural como ferramentas que permitem
reconstruir a história deste museu e os interesses naturalistas da
época.

Palavras chaves  
MUSEU DE HISTÓRIA NATURAL DE VALPARAÍSO – 
NATURALISTAS – COLETORES – REVISTA 

Résumé 
Les photographies et les dessins jouent un rôle important dans la 
reconstitution de l'histoire des débuts du Musée d'Histoire Naturelle de 
Valparaíso à la fin du XIXe siècle, au Chili. Les images et les dessins 
présentés dans cette étude ont été principalement publiés par la Revue 
Chilienne d’Histoire Naturelle, créée et réalisée par l'un des directeurs 
du Musée, Carlos Porter, qui a également réalisé d'autres publications 
où la photographie et le dessin occupaient un espace important pour 
améliorer la tâche naturaliste. Dans cette étude, nous analyserons les 
photographies et les dessins de la Revue Chilienne d'Histoire Naturelle 
et les Brèves instructions pour la Collection d'objets d'Histoire 
Naturelle comme outils qui permettent de reconstruire l'histoire de ce 
musée et les intérêts naturalistes de l'époque. 

Mots clés 
MUSEE D'HISTOIRE NATURELLE DE VALPARAISO - 
NATURALISTES - CUEILLEURS – REVUE CHILIENNE 
D'HISTOIRE NATURELLE. 

Резюме 
Фотографии и рисунки являются важной частью реконструкции 
истории создания Музея естественной истории Вальпараисо в 
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конце 19-ого века в Чили. Изображения и рисунки, 
представленные в этом исследовании, были в основном 
опубликованы в Чилийском журнале естественной истории, 
созданный и направленный одним из директоров музея, Карлосом 
Портером, который также сделал другие публикации, где 
фотография и рисунок занимали значительное место, чтобы 
увеличить натуралистическую работу. В этом исследовании мы 
проанализируем фотографии и рисунки из чилийского журнала 
естественной истории и краткие инструкции для коллекции 
объектов естественной истории как инструменты, 
которыепозволяют нам реконструировать историю этого музея 
и натуралистические интересы того времени. 

слова 
МУЗЕЙ ЕСТЕСТВЕННОЙ ИСТОРИИ ВАЛЬПАРАИСО - 
НАТУРАЛИСТЫ - СОБИРАТЕЛИ - ЧИЛИЙСКИЙ ЖУРНАЛ 
ЕСТЕСТВЕННОЙ ИСТОРИИ 
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Las fotografías y los dibujos constituyeron una herramienta 
importante para conocer, en parte, las colecciones 
existentes en los primeros años de formación del Museo de 
Historia Natural. También cumplieron un rol educativo en 
los impresos que instruían a los naturalistas sobre la 
recolección de objetos naturales. En la Revista Chilena de 
Historia Natural, —fundada por el director del Museo de 
Valparaíso, Carlos Porter (1867-1942), quien también fue 
su principal redactor— podemos encontrar dibujos y 
fotografías relativos a la Institución y su campo temático. 
Gracias a la importancia de las imágenes en esta revista, 
hoy es posible visualizar las piezas entonces existentes en 
el museo, así como también el papel de la recolección 
naturalista con anterioridad al terremoto e incendio que 
afectó a la institución en 1906 y que significó la destrucción 
de casi la totalidad de las colecciones. De alguna manera, 
gracias a las fotografías y los dibujos, el museo ponía en 
valor las actividades allí realizadas en pos de su desarrollo, 
reafirmándose este como un espacio destinado a detener las 
leyes inexorables del tiempo y de la destrucción65.  

En la primera parte de este estudio, analizaremos 
brevemente la historia del Museo de Historia Natural de 
Valparaíso, para luego abordar la importancia de las 
fotografías y dibujos en la Revista Chilena de Historia 
Natural y las Breves Instrucciones para la recolección de 
objetos de historia natural (1903), escrita por Carlos Porter. 

65 Podgorny, Irina y Lopes, María Margarita, El desierto en una vitrina: 
museos e historia natural (México: Limusa, 2008). 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



130 

Esto nos permitirá establecer el papel de las imágenes en la 
reconstrucción de la historia de las colecciones, así como 
de las actividades recolectoras propiciadas desde el Museo 
con anterioridad al incendio de 1906. 

1) El Museo, un espacio de conocimiento científico para la comunidad de
Valparaíso 

El Museo de Historia Natural de Valparaíso fue fundado en 
1878 por el literato, político y diplomático chileno Eduardo 
de la Barra (1839-1900) con el apoyo de destacados 
personajes públicos de la ciudad como Federico Varela, 
Agustín R. Edwards, Vicente Santa Cruz, Enrique von 
Dessauer, Edwyn Reed o Francisco Echaurren, entre otros. 
El Museo, que incluía una biblioteca científica con libros 
especializados, tenía como propósito albergar las 
producciones naturales de la región y posicionar a la 
sociedad porteña dentro del concierto de las comunidades 
civilizadas, proporcionando a los extranjeros que visitaban 
la ciudad, la posibilidad de conocer las especies naturales 
locales. Así lo expresa Eduardo de la Barra en la siguiente 
carta: 

 “Valparaiso,……….de 1878. 

Distinguido señor: 

 El grado de cultura a que ha llegado 
Valparaiso, hace echar de menos ciertas 
instituciones, hoi comunes en los países 
civilizados. Entre éstas, contamos en primera 
fila el Museo de Historia Natural, donde el 
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extranjero que visita nuestras playas, deseoso 
de conocer las producciones del país, encuentre 
acopiadas las muestras de nuestra riqueza 
natural; […].”66 

Para la elite local, la formación de un Museo se vinculaba 
a un proyecto nacionalizador, que representaba el control 
de la naturaleza del territorio, manifestado en las 
colecciones naturales que puede encerrar un Museo de 
Historia Natural, pero constituía también un centro de 
educación. En general, el Museo de Valparaíso, cumplía 
con la triple función que puede reconocerse en los Museos 
de Historia Natural del siglo XIX: un lugar de depósito de 
las colecciones del mundo natural, acumulación de tesoros 
y de adhesión a valores políticos y científicos; un ámbito de 
trabajo para los naturalistas, centros de investigación para 
ordenar y descifrar el mundo natural y escenario donde se 
mostraban las maravillas de la naturaleza67. Por otra parte, 
en esta época, las prácticas coleccionistas y el estudio de la 
historia natural se consideraban beneficiosas para forjar el 
carácter del individuo, cultivando la simplicidad y el 
autocontrol68. De esta manera, la práctica de la historia 

66 Carta impresa de Eduardo de la Barra para diversas personalidades 
con motivo de Fundación del Museo, 1878, en: Henríquez Soto, 
Claudio, Vivar Morales, Andrea y Pérez Gutiérrez, Ruth, Museo de 
Valparaíso… sus inicios (Valparaíso: Dibam/Subdirección Nacional de 
Museos/Museo de Historia Natural de Valparaíso, 2016), s/p. 
67 López-Ocón, Leoncio, “Los museos de historia natural en el siglo 
XIX: templos, laboratorios y teatros de la naturaleza”, en: Arbor 
(CLXIII, 643-644 julio-agosto, 1999), p. 411. 
68 Schell, Patience, “Natural history values and meanings in nineteenth-
century Chile. Notes and Records”, (Royal Society Publishing, 2018) 
pp. 1-25. 
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natural se vinculaba a la formación en valores de la 
juventud y el museo aunaba todas estas prácticas benéficas 
para la sociedad, convirtiéndose también en un reflejo de 
los beneficios que el progreso podría traer a una ciudad 
pujante como Valparaíso. Para Eduardo de la Barra, “el 
rango de una ciudad se medirá por la cantidad y calidad de 
sus instituciones científicas69, motivo que justificaba la 
formación de una institución de estas características en la 
ciudad-puerto.  

Eduardo de la Barra era por aquel entonces rector del Liceo 
de Hombres de la ciudad, por tanto, el Museo comenzó a 
funcionar en las dependencias del Liceo, perteneciendo 
administrativamente a este hasta 1897. Una característica 
similar encontramos en Concepción, cuyo primer Museo 
nació, en 1902, al alero del Liceo de Hombres de esa 
ciudad70.  

El entusiasmo generado por el proyecto del Museo de 
Valparaíso se materializó rápidamente en donaciones y los 
primeros objetos en llegar fueron:  

 “400 muestras de minerales de Atacama, 
muestras geológicas de Europa, plantas, 

69 Henríquez Soto, Claudio, Vivar Morales, Andrea y Pérez Gutiérrez, 
Ruth. op.cit, s/p. 
70 En alguna medida, visualizamos también esta estrecha conexión entre 
el Liceo de Hombres de La Serena (actualmente Liceo Gregorio 
Cordovez), el segundo más antiguo del país, con el Museo 
Arqueológico de dicha ciudad, convertido en un espacio de 
conservación de muchos objetos del Liceo a lo largo del tiempo. 
Entrevista personal prof. Alejandra Rojas. 30 agosto 2019. 
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insectos, fósiles, crustáceos, mamíferos, mil 
aves, veinte mil insectos, peces, un puma (león 
chileno), varios buitres”71.  

Se recibieron también animales vivos que, por falta de un 
lugar donde albergarlos, fueron enviados al zoológico de 
Santiago72. Entre los animales exóticos disecados donados 
destacan especies tan variadas como un mono araña de 
Brasil, lémures, monos del antiguo continente (Chimpancé 
y orangután). Se registra también un coatí procedente de 
Panamá obsequiado al Museo en 1882 por la señorita 
Cristina Garay. De Europa, hay un zorro, un tejón y un lobo 
ingresado en 1880. A esto se suma un Leopardo, un lince 
macho y un ocelote, ingresados en 1881, junto con un león 
africano y una ardilla europea, ingresada en 187873.   

Estas primeras donaciones parecerían no siempre reflejar 
esta intención de priorizar las especies regionales, al 
tratarse en su mayor parte de especies exóticas extranjeras, 
sin embargo, el objetivo de incorporar especies nacionales 
se fue alcanzando progresivamente hacia finales del siglo 
XIX y, tras el desastre que supuso el incendio del Museo, 
se concretó efectivamente hacia el siglo XX, gracias al 

71 Carta de Eduardo de la Barra, en: Henríquez Soto, Claudio, Vivar 
Morales, Andrea y Pérez Gutiérrez, Ruth. op. cit, s/p. 
72 “El Museo recibió varios animales vivos: un cóndor domesticado, un 
gato montés, dos leones nuevos de las sierras bolivianas, varias 
codornices y cauquenes, (sic) un avestruz, un guanaco, un huemul, una 
llama, una alpaca, una vicuña y algunas chinchillas”. Henríquez, Vivar 
y Pérez, 2016. 
73 Porter, Carlos, Guía del Museo de Historia Natural de Valparaíso 
(Valparaíso: Taller de San Vicente de Paul, 1898), pp. 11-20. 
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destacado trabajo del taxidermista José Carpeneto Corsiglia 
quien, entre 1928 y 1971, formó una de las colecciones de 
aves regionales más grandes del país74. 

En los primeros años, los esfuerzos de la institución 
estuvieron dirigidos al acopio de objetos para incrementar 
las escasas colecciones existentes mediante compra de 
piezas, canje y donaciones tanto dentro de Chile como 
desde el extranjero. En este contexto, la recolección 
naturalista constituyó un medio muy efectivo para el 
incremento de las colecciones, especialmente en un 
momento fundacional donde las principales contribuciones 
para su sustento provenían de los particulares. Por tanto, fue 
frecuente que los naturalistas que participaron en la gestión 
del Museo de la ciudad, como Edwyn Reed, Clodomiro 
Pérez o Carlos Porter, organizaran excursiones en la región, 
y también a lo largo del país, con el fin de aumentar las 
colecciones de ejemplares de flora y fauna chilena.   

74 Valenzuela Matus, Carolina, Una contribución científica desde la 
taxidermia. José Carpeneto (1892-1971) y su colección en el Museo de 
Historia Natural de Valparaíso, (Santiago: Colecciones Digitales. 
Subdirección de Investigación, Servicio Nacional del Patrimonio 
Cultural, 2018). 
Para ver fotografías y detalles de la biografía, consultar: 
https://www.mhnv.gob.cl/636/w3-article-86773.html?_noredirect=1 
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Fig. 1. 

No obstante, con anterioridad a la aparición de la Revista 
Chilena de Historia Natural, pareciera que los testimonios 
gráficos de las primeras colecciones del Museo en su etapa 
fundacional son escasos. De hecho, aunque las referencias 
al Museo de Valparaíso son frecuentes en la prensa local, 
como El Mercurio de Valparaíso, durante el tiempo en que 
se ha realizado esta investigación no se ha encontrado, hasta 
el momento, un número importante de fotografías en la 
prensa local que contribuyan a construir la historia de las 
colecciones en estos primeros años, aunque previo a los 
años de fundación del Museo, ya había importantes 
imágenes de la ciudad tomada por fotógrafos y 
daguerrotipistas desde la llegada de la fotografía a Chile, y 
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concretamente a Valparaíso, en 184075. Desde los 
comienzos de la fotografía, destacados científicos como la 
británica Anna Atkins (1799-1871) pusieron de relieve el 
excepcional potencial de la fotografía en los libros de 
Ciencia. La fotografía no solo se utilizó para retratar la 
naturaleza, ya que también esta se convirtió en un método 
de campo para estudiar los rasgos característicos de los 
nativos durante el siglo XIX y principios del siglo XX76. 

75 Es importante observar que, el hecho de no haber encontrado tales 
fotografías no significa que en un trabajo más específico de búsqueda 
pudiera aparecer en un futuro material relevante. Para la fotografía en 
Valparaíso, véase: Fotógrafos y daguerrotipistas: inicios de la 
fotografía en Chile 
https://www.mhn.gob.cl/sitio/Contenido/Colecciones-
digitales/9483:Fotografos-y-daguerrotipistas-inicios-de-la-fotografia-
en-Chile 
76 De acuerdo con la autora, las fotografías forman parte de discursos 
ideológicos y en algunos casos, se utilizan para reafirmar las estrategias 
discursivas de la época que marcaron a los sujetos indígenas como 
mano de obra de fácil acceso (REINERT Kathrin. “Saber e 
imaginación. Fotografías científicas de los legados de Uhle y Lehmann-
Nitsche”, en: Sanhueza, Carlos (ed.) La movilidad del saber científico 
en América Latina, Objetos, prácticas e instituciones (siglos XVIII al 
XX) (Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 2018) pp.149-168. Se
mantiene así lo que sostienen Alegría, Gänger y Polanco respecto a la
inmovilidad del indígena para la ciencia de la época: “Existe cierta
correspondencia entre la práctica que niega a los indígenas en el
presente y futuro con la negación de su pasado, donde se instala la
arbitrariedad de su constitución no humana sino natural. De ahí que
tanto el museo como las instituciones patrimoniales visualizan y
someten al poder los cuerpos indígenas expuestos, ya sea como
instrumentos de barbarie, diversión y/o ciencia” Alegría, Luis, Gänger,
Stefanie, Polanco, Gabriela, “Momias, cráneos y caníbales. Lo indígena
en las políticas de “exhibición” del Estado chileno a fines del siglo
XIX”. En: “Nuevo Mundo. Nuevos Mundos”, disponible en

Carolina Valenzuela Matus. Fotografías y dibujos en los comienzos del Museo de Historia 
Natural de Valparaíso, Chile (1878-1906),  pp. 125-161



137 

Desde los primeros números de la Revista Chilena de 
Historia Natural encontramos una importante cantidad de 
imágenes y dibujos relacionados con la Institución, que 
pasaría a constituir una fuente gráfica muy relevante para 
el conocimiento de la historia del Museo de Valparaíso y 
especialmente de la exhibición de sus colecciones y la 
disposición de los objetos (fig. 1). Este proceso coincide 
con la aparición de los fotógrafos de instantáneas, que reúne 
a gran parte de los aficionados y a los que trabajaban para 
diarios y revistas, grupo creciente que se denominará 
posteriormente reporteros gráficos77. 

https://journals.openedition.org/nuevomundo/53063 (en línea: 2019), 
s/p. 
77 Rodríguez, Hernán, “Historia de la fotografía en Chile, 1840-1911. 
Registro de Daguerrotipistas, fotógrafos, reporteros gráficos y 
camarógrafos”, en: Boletín de la Academia Chilena de la Historia 
(Santiago de Chile: La Academia, Año LII, nº 96, 1985), pp. 183-340. 
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Fig. 2. 

Carolina Valenzuela Matus. Fotografías y dibujos en los comienzos del Museo de Historia 
Natural de Valparaíso, Chile (1878-1906),  pp. 125-161
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2) Fotografías y dibujos en la Revista Chilena de Historia Natural
La Revista Chilena de Historia Natural (fig. 2) constituye 
una fuente muy valiosa para la reconstrucción de la historia 
del Museo en su etapa formativa, proporcionando 
importantes fotografías y planos (fig. 3) que nos permiten 
conocer la disposición de las salas y de los objetos naturales 
y etnográficos en exhibición (fig. 4 y fig. 5), un aspecto 
esencial para comprender la organización de un Museo a 
principios del siglo XX, en cuyos espacios coexistían los 
objetos naturales y los objetos etnográficos en un proceso 
de paulatina especialización que se incrementará a lo largo 
del siglo. Por otra parte, la fotografía de las salas y los 
objetos allí alojados, serán uno de los pocos testimonios, 
junto a la Guía del Museo y los Inventarios, que nos pueden 
dar una idea de las colecciones exhibidas (fig. 6) con 
anterioridad al terremoto y posterior incendio de 1906, que 
destruyó por completo el establecimiento. 

Fig. 3. 
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Fig. 4.- 

Carolina Valenzuela Matus. Fotografías y dibujos en los comienzos del Museo de Historia 
Natural de Valparaíso, Chile (1878-1906),  pp. 125-161
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Fig. 5.- 
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Fig. 6.- 

Carolina Valenzuela Matus. Fotografías y dibujos en los comienzos del Museo de Historia 
Natural de Valparaíso, Chile (1878-1906),  pp. 125-161
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Fig. 7.- 

En la revista, hay un espacio para los dibujos naturalistas 
(fig. 7). Estos dibujos, tanto los zoológicos como botánicos, 
tuvieron una vocación de fidelidad y precisión, 
consiguieron el hiperrealismo de la naturaleza como una 
herramienta útil a los investigadores. Los dibujos 
científicos se llevaban realizando desde el Renacimiento, 
suponiendo una revolución en el mundo de las ciencias al 
emprenderse el estudio minucioso “del universo material y 
de la naturaleza humana por medio de hipótesis y 
experimentos, que se esperaban condujesen a la novedad y 
al cambio”78. Este tipo de dibujo cobró importancia en el 
contexto de la revolución científica donde las ilustraciones 

78 Iborra, J.M; Flores, M. “El dibujo científico. Introducción al dibujo 
como lenguaje en el trabajo de campo”, en: VAR (Valencia: 
Universidad Politécnica de Valencia, vol. 4, nº 9, 2013) p.132. 
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botánicas se convirtieron en verdaderos documentos de 
autoridad79. Lorraine Daston denomina a estos documentos 
como imágenes epistémicas donde, se eleva la importancia 
de lo visto como un medio de conocer la naturaleza en la 
temprana modernidad europea. Todas las imágenes 
científicas, más o menos informativas o más o menos 
exactas, eran imágenes que aspiraban a más. En los ojos de 
sus hacedores y usuarios no solo eran la representación de 
la naturaleza, sino que eran la naturaleza misma80. 

Durante el siglo XVIII, los exploradores españoles 
estuvieron dedicados a la producción de enormes y 
elaboradas colecciones de ilustraciones botánicas: “las 
láminas y sus descripciones deberían formar parte de 
elegantes y costosas publicaciones, una imagen visible de 
los logros de las expediciones y de la soberanía de España. 
En efecto, todos los grandes soberanos, desde los Medici y 
Habsburgo hasta los Borbones, reunieron colecciones 
iconográficas de objetos naturales”81.  

79 De acuerdo con Iborra y Flores: “Entre arte e ilustración permanece 
una discrepancia de fondo, pertenecen a esferas cognitivas diferentes. 
En la ilustración, la representación del objeto es un punto de llegada 
hacia donde dirigir la “explicación” a través de una imagen, del sujeto 
representado, en el arte lo que se quiere captar es la expresividad que 
se revela a través del objeto que se va a representar. En la Ilustración 
científica el objetivo gnóstico fundamental, es el dato; en el arte es la 
sensación sugestiva. En la Ilustración Científica se sacrifica la 
sugestión por amor a la claridad; en la imagen artística se sacrifica la 
claridad por amor a la sugestión” Iborra, J.M; Flores, M. op. cit, p.134. 
80 DASTON, Lorraine. “Epistemic Images”, en: PAYNE, Alina (ed.) 
Instruments. Art, Science and Technology in Early Modern Europe 
(Pennsylvania: Pennsylvania State University, 2015). 
81 Nieto Olarte, Mauricio. Remedios para el Imperio. Historia Natural 
y la apropiación del Nuevo Mundo (Bogotá: Uniandes, 2019), p. 37. 
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De acuerdo a Nieto Olarte (2019), la representación gráfica 
permitía simplificar la complejidad de la naturaleza, 
domesticarla, hacerla inteligible. Las especies tenían que 
ser “empacadas” y “estabilizadas” para ser presentadas en 
Europa como nuevos descubrimientos. Posteriormente, 
estas piezas eran examinadas dentro del gabinete, herbario 
o Museo, “donde el botánico asumiría una posición central
y privilegiada que le permitiría tener una “experiencia
directa” de un número de objetos que nadie podría haber
examinado en el campo. En su mayoría, los dibujos nunca
fueron realizados en el campo y, generalmente, fueron
hechos teniendo como modelos ejemplares recolectados y
separados de su hábitat natural. Esto quiere decir que el
ilustrador botánico no tenía que ver la planta en su medio
natural ni tampoco la planta completa”82. La constante
movilidad de los viajes83 hacía imposible dibujar varios
especímenes al mismo tiempo, por tanto, el artista trazaba
las líneas principales de la planta, marcaba los colores y
hacía los bosquejos de las características esenciales para
que una versión más elaborada pudiera terminarse en un
gabinete o en una imprenta. Herederos de esta tradición, los
naturalistas de fines del siglo XIX y principios del XX
siguieron realizando dibujos científicos y enseñando las

82 Ibidem, p. 40. 
83 De acuerdo a Daniela Bleichmar (2012), entre 1777 y 1816, varias 
expediciones botánicas cruzaron el vasto imperio español en proyectos 
ambiciosos para conocer la flora de gran parte de las Américas, el 
Caribe y las Filipinas. Estos viajes produjeron numerosas descripciones 
textuales y compilaron colecciones de especímenes para el Real Jardín 
Botánico y el Real Gabinete de Historia Natural de Madrid. Estos 
expedicionarios dedicaron una asombrosa proporción de sus recursos y 
energías a la creación de material visual. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



146 

ciencias naturales en base a estos. Para el caso de estudio, 
la Revista Chilena de Historia Natural se convierte en un 
órgano divulgativo de estas actividades. 

En la primera mitad del siglo XIX, se produce la revolución 
litográfica, una técnica utilizada en innumerables 
ilustraciones coloreadas a mano y que acercó a la ciencia a 
un mayor número de personas (Iborra y Flores 2013). Las 
fotografías y dibujos publicadas por la Revista Chilena de 
Historia Natural también tenían la intención de acercar al 
gran público a la Ciencia y a la labor que los naturalistas 
estaban realizando en el país, ejemplo de ello es la sección 
Galería de los Naturalistas de Chile, que en cada número 
proporcionaba la biografía de un naturalista destacado con 
su respectiva fotografía (fig.8) constituyendo un medio 
para acercar visualmente a los lectores de la revista a 
aquellos científicos destacados en Chile y en el extranjero. 
Junto a los interesantes artículos científicos y a las redes 
colaborativas que se evidenciaban en cada uno de los 
escritos y notas, la revista contenía un Boletín del Museo, 
donde se registraban las donaciones, las visitas, canjes de 
libros, así como el incremento de las colecciones por 
secciones y los informes al Ministerio de Instrucción 
Pública, aspectos que incrementan su valor como fuente 
documental. 
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Fig. 8. 
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3) Enseñar a través de las imágenes: Breves Instrucciones
para la Recolección de objetos de Historia Natural

Por otra parte, la Revista Chilena de Historia Natural fue un 
testimonio de la actividad recolectora impulsada por los 
directores de la Institución en torno al Museo. Este se 
manifiesta al menos en tres ámbitos: la promoción de la 
recolección a nivel interno (el equipo del Museo), la 
recolección de la comunidad (Armada de Chile y jóvenes 
estudiantes) y la recolección internacional, basada en las 
donaciones provenientes del extranjero que se apoyaban en 
redes de colaboración global. Para potenciar la recolección 
de la Armada, Carlos Porter escribió una Breve Instrucción 
para la recolección de objetos de Historia Natural 
(Valparaíso, 1903) (fig. 9), donde los dibujos tuvieron un 
papel importante para facilitar el reconocimiento de las 
herramientas de recolección, así como los procedimientos 
para obtener las especies. 

Carolina Valenzuela Matus. Fotografías y dibujos en los comienzos del Museo de Historia 
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Fig. 9. 
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Los directores del Museo hicieron sistemáticamente un 
llamado a los miembros de la Armada para ser recolectores 
de objetos naturales. Uno de los más entusiastas en esta 
tarea es el médico y marino Federico T. Delfín, quien 
escribió en 1900, instrucciones para la recolección de 
peces: “Algunas observaciones sobre la colecta, 
conservación i remisión de peces para los museos”, 
publicado en la Revista Chilena de Historia Natural. Allí 
expone que: 

“Es necesario desterrar la falsa idea de que los 
objetos raros y deformes son los dignos de remitir 
o figurar en un Museo. Hoy deben encontrarse
reunida toda la escala de los seres, unidos por
orden sucesivo como los eslabones en las cadenas
que, si faltan algunas de por medio, el valor que se
le asignará al conjunto vendría a ser sin
importancia. Naturalmente que los Museos tienen
que ir colectando eslabón por eslabón y
clasificándolos (las especies) a medida que se
obtienen, según un método científico al que debe
acompañarse el nombre vulgar con que es
conocido en el lugar de orijen. Es por esto que,
para que sea más beneficioso el regalo que se le
haga de alguna especie u objeto, no se debe olvidar
de acompañarlo del nombre vulgar con que es
conocido, por más caprichoso que este sea i si es
posible del fondo del mar o río en que se ha
encontrado, del instrumento con que se ha
pescado, del nombre de la localidad i del donador
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o demás particularidades que se tenga
conocimiento”84.

Federico Delfín enfatiza la importancia de una ordenada 
clasificación de la especie y sobre todo de reunir la mayor 
cantidad de información posible referente a la localidad, 
donador u otra información relevante del objeto 
recolectado. Carlos Porter, escribió Breves Instrucciones 
para la Recolección de objetos de Historia Natural a 
solicitud del capitán de fragata Roberto Maldonado para 
uso de los jóvenes guardiamarinas que hacían viajes de 
instrucción y prestaban sus servicios en exploraciones 
geográficas. Para Porter, los marinos eran los recolectores 
más idóneos para un Museo, como lo señala en la obra: 

“Un sabio del Museo de Paris ha dicho que el 
marino es el, con preferencia, llamado al 
fomento de los museos, pues que aun los más 
aficionados i entusiastas por dicho fomento que 
no son marinos i que sus ocupaciones los 
mantienen dentro del país i aun siempre en la 
misma provincia, no podrán sino formar 
colecciones locales que si bien son utilísimas 
para el estudio de la fauna, flora i jeolojía del 
país en que uno habita, siempre hará de la 
naturaleza, tan variada según la latitud, 
profundidad, altitud i tantas otras 

84 Delfín, F. T., “Algunas observaciones sobre la colecta, conservación 
i remisión de peces para los museos”. En: Revista Chilena de Historia 
Natural (Santiago: Sociedad Biológica de Chile, año IV, núm. 8, 1900), 
pp.148-149. 
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circunstancias que, en nuestro planeta, 
modifican a cada paso la estructura, los colores, 
etc., de los seres que lo pueblan”85. 

Para Porter, lo esencial en la recolección es “tener buena 
voluntad”. A eso le seguirá: tomar en cuenta los consejos 
del instructivo. En este presenta la clasificación de los tres 
reinos de la naturaleza y una guía para la identificación y 
preparación específica para cada una de las especies. 
Incluye también fotografías de las herramientas necesarias 
para la recolección como redes, frasco de cianuro de 
potasio, pinzas, lentes de bolsillos, anzuelos, cajas para 
recoger plantas, martillos, etc, así como dibujos sencillos 
que permitan instruir al lector sobre el correcto 
procedimiento de recolección (fig. 10), así como los 
procedimientos para obtener las especies (fig. 11). 

Fig. 10. 

85 Porter, Carlos, Breves Instrucciones para la Recolección de objetos 
de Historia Natural, (Valparaíso: Imprenta Gillet, 1903). 
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Fig. 11. 

Gracias a estas iniciativas, los miembros de la Armada se 
convirtieron en importantes benefactores86. En sus viajes, 
los marinos chilenos hicieron llegar una gran cantidad de 

86 “Los miembros de la Armada Nacional, señores Francisco E. Nef, 
Federico T. Delfín, Tomas Green i Miguel Díaz, han contribuido con 
envíos de objetos importantes obtenidos en sus viajes”. Porter, C. 
“Sección Zoológica”, en: Revista Chilena de Historia Natural, 
(Valparaíso: n. 6, 1902), p. 14.  
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piezas a la institución porteña y especialmente a la sección 
zoológica. Entre tales especímenes encontramos: 
crustáceos, peces, moluscos y aves, entre otras. En este 
contexto, Pascal Riviale señala que marineros de todas las 
naciones fueron mordidos por el bichito coleccionista 
durante aquella época, y esto se aplica también para el caso 
chileno87. De esta forma, las instituciones científicas 
reconocieron rápidamente el potencial en unos amateurs 
entusiastas y compilaron compendios para guiarlos en su 
tarea de recolección con fines científicos. En el Museo de 
Historia Natural de Valparaíso se identifican a varios 
miembros de la Armada como donadores regulares: 

Donaciones provenientes de miembros de la Armada 
entre 1899- 1905 
Federico T. Delfín 
Bracey Wilson 
Francisco E. Neff 
Tomas Green 
Miguel Díaz 
Agustín Prat 
Roberto Maldonado 

87 Mariners from all nations were bitten by the collecting bug. Captain 
Evan Nepean of the Royal Navy, for instance, followed in Dunamour’s 
footstep and collected antiquities from the Isles of Sacrificios (his 
collection was donated to the British Museum in 1844). Some of the 
very early Peruvian collections brought to Europe in the first part of the 
nineteenth century were gathered by mariners, as well as diplomats, 
engineers, and merchants (Riviale Pascal, “Europe Rediscovers Latin 
America: Collecting Artifacts and Views in the First Decades of the 
Nineteenth Century”, en: Bleichmar, Daniela y Mancall, Peter (eds.) 
Collecting across cultures. Material exchanges in the early Atlantic 
World, (Philadephia: University of Pennsylvania Press, 2011), p.261. 
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Carlos Plaza 
Ismael Huerta 
Dr. Ávalos (cirujano) 
Luis Pomar 

Fuentes: Memoria Presentada al Sr. Ministro de Instrucción 
Pública por Carlos E. Porter, Santiago 12 de abril de 1899, 
12 de octubre de 1899, Memorias al Ministerio de 
Instrucción Pública en Revista Chilena de Historia Natural, 
Años 1899- 1905. 

Consideramos que la publicación y difusión de manuales 
como las Breves Instrucciones para la Recolección de 
objetos de Historia Natural promovió la actividad 
coleccionistas de los marineros, así como también, a través 
de las imágenes, proporcionaría las herramientas didácticas 
para aprender a realizar la recolección y así ordenar estas 
prácticas en función de los intereses del Museo. Es el 
momento donde “los naturalistas profesionales centraron su 
atención en la preparación de métodos y en el desarrollo de 
reglas para normalizar los procedimientos de recolección y 
preservación de ejemplares, y de elaboración de etiquetas y 
notas de campo para salvaguardar la información. Los 
ejemplares en efecto, han de ser preservados de una manera 
normalizada para que la información específica pueda ser 
recuperada más tarde al almacenarse en un museo (López-
Ocón, 1999). En este proceso, las imágenes juegan un rol 
esencial como herramientas didácticas para llevar a cabo un 
procedimiento correcto de recolección y almacenaje de 
especímenes para el Museo de Historia Natural de 
Valparaíso. 
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Reflexiones finales 

Los Museos de Historia Natural constituyeron un espacio 
de conocimiento científico muy relevante en Chile durante 
el siglo XIX y XX. En las salas de estos establecimientos 
se buscaba capturar y preservar la naturaleza y la cultura 
material de los pueblos nativos. El Museo de Historia 
Natural de Valparaíso es un espacio que aúna lo local y lo 
global y que actúa también como un importante centro 
científico regional donde los naturalistas, además de 
gestionar el incremento de colecciones, encuentran un 
espacio para la divulgación de sus investigaciones. 

Las fotografías y los dibujos son representaciones 
esenciales para construir la historia del Museo de Historia 
Natural de Valparaíso. Por una parte, las imágenes permiten 
conocer la disposición de los objetos en exhibición y la 
convivencia entre los objetos naturales y los etnográficos 
en un momento donde los museos se encaminan hacia una 
mayor especialización. Las imágenes capturan esos 
momentos concretos y los preservan del inexorable paso del 
tiempo y de la destrucción. Tras el terremoto e incendio de 
1906, las imágenes son una de las herramientas más 
significativas para conocer las colecciones que albergaba el 
Museo en esta primera etapa.  

Por otra parte, las imágenes se convierten en herramientas 
didácticas para promover el interés coleccionista, intención 
patente en las Breves Instrucciones para la Recolección de 
objetos de Historia Natural, escrita por Carlos Porter, y 
dedicada a los potenciales recolectores de la Marina. En 
este caso, las fotografías y dibujos contribuyen a la 

Carolina Valenzuela Matus. Fotografías y dibujos en los comienzos del Museo de Historia 
Natural de Valparaíso, Chile (1878-1906),  pp. 125-161
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sistematización de la recolección naturalista, favoreciendo 
las donaciones y, por tanto, el aumento de las colecciones 
del Museo de Historia Natural. 

Hoy en día, en el Museo de Historia Natural de Vaparaíso, 
lo visual tiene más que nunca un papel esencial en su 
promoción y también en las tareas de divulgación científica 
que realiza en su comunidad. En pleno siglo XXI, las 
imágenes permiten acercar cada vez más al público a la 
Institución, especialmente a los niños y jóvenes, a través de 
las redes sociales. En este sentido, el Museo ha venido 
realizando una labor de difusión exitosa en los últimos 
años, que asegura el conocimiento histórico de la 
Institución durante este siglo. No obstante, se hace 
necesario seguir reconstruyendo y reflexionando, mediante 
las fotografías y los dibujos, sobre la historia de los 
primeros años de esta institución porteña. 
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Resumen 
Este artículo indaga sobre las técnicas de extrañamiento en el ámbito 
de la pedagogía, mediante las cuales el arquitecto y profesor Javier 
Seguí de la Riva en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de 
Madrid, trata de despertar el interés de sus alumnos a través de un 
dibujo exploratorio radical. El texto forma parte de la investigación 
desarrollada en la tesis doctoral Extrañamientos: exploraciones y 
técnicas operativas en arte y arquitectura, que busca reflexionar en qué 
medida la extrañeza puede ser tratada en la concepción arquitectónica, 
considerándola en su doble condición de ser, por un lado, un estado 
provocado por lo inesperado, por la sorpresa, por la ruptura de lo 
convencional, y por otro como herramienta operativa y  provocadora. 
Se describen algunas propuestas docentes a través de los ejercicios 
propuestos en el departamento de Ideación Gráfica, basados en un 
modo peculiar de proceder, con el fin de potenciar la imaginación, huir 
de los clichés, de lo cotidiano, para tratar comprender y proyectar 
arquitectura. A partir de estas reflexiones se pretenden desvelar algunos 
mecanismos de generación y comunicación de proyectos mediante 
acciones de extrañamiento. 

EXTRAÑAMIENTO, TÉCNICAS DE ASOMBRO, PEDAGOGÍA, 
DIBUJO EXPLORATORIO. 

Abstract 
This article explores the techniques of estrangement in the field of 
pedagogy, used by Professor Javier Seguí de la Riva who tries to 
awaken the interest of his students through a radical exploratory 
drawing. The text is part of an investigation that seeks to reflect to what 
extent the strangeness can be treated in the architectural conception, 
in its double condition, on the one hand, a state provoked by the 
unexpected, by the surprise, by the rupture of the conventional, and on 
the other as an operative and provocative tool. 
We will try to illustrate some of their teaching proposals through the 
activities proposed in the Department of Graphic Ideation, at the 
School of Architecture of Madrid, based on a peculiar way of 
proceeding, in order to enhance the imagination, escape from clichés, 
from the ordinary, to try to understand and project architecture. From 
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these reflections, it is intended to reveal some mechanisms of project 
creation and communication through estrangement and distancing 
actions. 
Key words 
ESTRANGEMENT, WONDER TACTICS, PEDAGOGY, 
EXPLORATORY DRAWING 

Resumo 
Este artigo indaga sobre as técnicas de estranhamento no âmbito da 
pedagogia, por meio das quais o arquiteto e professor Javier Seguí de 
la Riva na Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madri, trata 
de despertar o interesse dos seus alunos a través de um desenho 
exploratório radical. O texto forma parte da investigação desenvolvida 
na tese doutoral Estranhamentos: explorações e técnicas operacionais 
na arte e arquitetura, que busca refletir em que medida o ensino pode 
ser tratado na concepção arquitetônica, considerando-a em sua dupla 
condição de ser, por um lado, um estado provocado pelo inesperado, 
pela surpresa, pela quebra do convencional, e por outro como 
ferramenta operativa e provocadora. Descrevem-se algumas propostas 
docentes a través dos exercícios propostos no departamento de 
Identificação Gráfica, baseados num modo peculiar de proceder, com 
o fim de potenciar a imaginação, fugir dos clichês, do cotidiano, para
tentar compreender e projetar arquitetura. A partir destas reflexões
pretendem-se desvendar alguns mecanismos de geração e
comunicação de projetos por meio de ações de estranhamento.

Palavras chaves  
EXTRANHAMENTO, TECNICAS DE ASSOMBRO, PEDAGOGIA, 
DESENHO EXPLORATÓRIO 

Résumé 
Cet article explore les techniques d’étonnement dans le domaine de la 
pédagogie, à travers lesquelles l'architecte et professeur Javier Seguí 
de la Riva à l'École Technique Supérieure d'Architecture de Madrid 
tente de susciter l'intérêt de ses élèves à travers un dessin exploratoire 
radical. Le texte fait partie des recherches menées dans la thèse de 
doctorat Extrañamientos: exploraciones y técnicas operativas en arte 
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y arquitectura, qui cherche à réfléchir à quel point l'étrangeté peut être 
traitée dans la conception architecturale, en la considérant dans sa 
double condition d'être, d'une part, un état provoqué par l'inattendu, 
par la surprise, par la rupture du conventionnel, et d’une autre comme 
outil opératoire et provocateur. Certaines propositions pédagogiques 
sont décrites à travers les exercices proposés dans le département 
d'Idéation Graphique, basés sur une manière particulière de procéder, 
afin de renforcer l'imagination, fuir les clichés, du quotidien, pour 
tenter de comprendre et de projeter l'architecture. Sur la base de ces 
réflexions, l'objectif est de révéler certains mécanismes de génération 
et de communication de projets à travers des actions d'étonnment. 

Mots clés 
D’ÉTONNEMENT, PÉDAGOGIE, DESSIN EXPLORATOIRE. 

Резюме 
В данной статье исследуются методы отчуждения в области 
педагогики, с помощью которых архитектор и  Профессор Хавьер 
Сеги де ла Рива в Высшей технической школе архитектуры 
Мадрида, он пытается пробудить интерес своих учеников 
радикальным исследовательским рисунком. Текст является 
частью исследования, проведенного в докторской диссертации 
Странности: исследования и эксплуатационные методы в 
искусстве и архитектуре,  который пытается размышлять о 
степени, в которой странность может рассматриваться в 
архитектурной концепции, рассматривая ее в двойном состоянии 
бытия, с одной стороны, состояние, вызванное неожиданным, 
неожиданным, разрушением обычного, а с другой - как 
операционный и провокационный инструмент. Некоторые 
предложения по обучению описываются с помощью упражнений, 
предложенных в отделе графических идей, основанный на 
своеобразном способе поведения, чтобы усилить воображение, 
убегайте от штампов повседневной жизни,  попытаться понять 
и спроектировать архитектуру. Основываясь на этих 
размышлениях, цель состоит в том, чтобы выявить некоторые 
механизмы для генерации и передачи проектов через действия 
странности. 
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слова 
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1. Antecedentes

El extrañamiento forma parte de la existencia humana. El 
deseo por conocer que nos caracteriza arranca con un modo 
de mirar: ante la extrañeza de las cosas. Aristóteles nos 
decía en su Metafísica que el origen de la filosofía está la 
admiración o asombro denominado Thaumasía. La 
experiencia estética se desencadena gracias a la thaumasía 
que nos lleva a no asumir las cosas como sobrevenidas, sino 
que nos impulsa a pensar en/sobre ellas y disfrutarlas. El 
extrañamiento o asombro es actitud clave para el 
conocimiento. 
El concepto de extrañamiento se enuncia como tal en el 
contexto del formalismo ruso en la primera década del siglo 
XX. Victor Shklovski, padre del concepto ostranénie o
desautomatización, preocupado por la manera en la que se
construye una obra literaria, define a éste como el acto de
dotar a un objeto de `extrañeza´, sacándolo de la red de
percepciones repetidas o estereotipadas. Señala que las
personas tendemos a  automatizar todas nuestras
actividades y percepciones, convirtiendo cada suceso, cada
objeto, en parte de una rutina que anula nuestra capacidad
de asombro. Shklovski encuentra en el arte el medio para
rescatar los objetos de esa automatización, para llevarlos al
punto opuesto, a su `desautomatización´ o
`singularización´, que consistiría en mostrar un objeto en sí
mismo, al margen de su utilidad, de la frecuencia con que
es visto y de lo que sabemos de él.
El procedimiento que Shklovski propone para 
`singularizar´ consiste en oscurecer. En “El arte como 
artificio” de 1917 Shklovski afirma: 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



170 

Para dar sensación de vida, para sentir los objetos, 
para percibir que la piedra es piedra, existe eso que 
se llama arte. La finalidad del arte es dar una 
sensación del objeto como visión y no como 
reconocimiento; el procedimiento del arte es el de 
la singularización de los objetos, y el que consiste 
en oscurecer la forma, aumentar la dificultad y la 
duración de la percepción. El acto de percepción es 
en arte un fin en sí y debe ser prolongado.88 

El extrañamiento como técnica se considera clave para la 
acción del aprendizaje y la producción artística. Hay 
técnicas para entrar en la extrañeza, como lo ha demostrado 
insistentemente el arte contemporáneo, basado en el 
invento de técnicas operativas distorsionantes, como es el 
caso de los readymades, auténticas trampas para la 
extrañeza. Marcel Duchamp es sin duda el mayor 
exponente en la creación de estas trampas, tratando de 
encauzar nuestra mirada hacia otras formas de encontrar lo 
peculiar en lo cotidiano. El uso desviado de objetos como 
el Urinario o la Rueda de Bicicleta, provoca en el receptor 
un estado de conmoción y extrañeza. 

88Jakobson, R., & In Todorov, T. Teoría de la literatura de los 
formalistas rusos. México: Siglo XXI. 1991, p. 55-70. 
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Fig. 1 

Fig. 2. 
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Un punto de vista similar, en el contexto del teatro del siglo 
XX, lo ejemplifica Bertolt Brecht con el concepto 
Verfremdungseffekt  o efecto de distanciamiento, que 
consiste en convertir el objeto, desde algo ordinario, 
familiar e inmediatamente accesible en algo peculiar, 
sorprendente e inesperado. Para Brecht extrañar es 
presentar la acción desde otra óptica, arrancándola de su 
percepción automatizada y cotidiana, haciendo que el 
espectador tome distancia de lo que sucede en escena para 
así llegar a un juicio crítico. Así, la concepción y puesta en 
escena del llamado teatro épico de Brecht está basado en el 
empleo de técnicas de distanciamiento aplicadas en el 
escenario: personajes que interrumpen el argumento con 
números musicales que narran y comentan lo sucedido en 
escena, máscaras en los personajes, empleo de 
proyecciones, carteles o fotos al fondo del escenario, 
anuncios o carteles que interrumpen la acción, etc. Todos 
estos elementos influyen en el distanciamiento de la historia 
en su conjunto, mediante el empleo de técnicas que 
contribuyen a hacerla extraña ante los ojos del espectador, 
con el objetivo de estimular la capacidad crítica de pensar 
y reaccionar de éste. 
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Fig. 3. 

1. Dibujar vs. Representar. Diagramar

El acercamiento de Javier Seguí a la extrañeza como 
impulsora del acto creativo surge en el ámbito académico 
al tratar de incorporar, en sus clases de Análisis de Formas 
Arquitectónicas, en la Escuela de Arquitectura de Madrid, 
un dibujo alejado de la representación tradicional, sin 
perder la consideración del dibujo como el medio 
fundamental de la expresión arquitectónica. Hasta el Plan 
del 75, esta asignatura se enfoca hacia un dibujo de 
representación y entrados los años 80 se plantean 
experiencias pedagógicas más radicales, orientadas hacia la 
no-representación.  
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Javier Seguí se ha centrado de forma importante en un 
enseñar a dibujar “básico”, dedicado a la práctica, la 
investigación y la docencia de la “no-representación”, un 
dibujar libre radicalizado. La pedagogía del dibujar 
radicalizado hacia la no-representación se vincula con las 
reflexiones acerca del dibujar que ofrecen filósofos como 
Deleuze, Blanchot, Nancy, Badiou, Ranciere, etc.  
Cuando Seguí logra la Cátedra de Análisis de Formas en el 
año 1974 de la Escuela de Arquitectura de Madrid, acomete 
importantes cambios docentes a partir de dos firmes 
convicciones: la necesidad de enseñar un “dibujar sin 
perspectiva”, para proyectar edificios, como se desprende 
de las lecturas de Vitrubio y la Carta de Rafael Sanzio y 
Baltasar de Castiglione al Papa León X y transmitir al 
estudiante una pasión por dibujar desde su propia 
experimentación extrañante (emotiva). 
En estos primeros años de formación académica se 
empiezan a abandonar las estatuas como modelos de 
representación y a sustituirlas por cajas de cartón y 
ambientes de luz (figuras de luz) sin abandonar del todo la 
representación mimética.  En el aula se exploran ejercicios 
de dibujar el negro… y las figuras de luz. Estas 
experimentaciones se publican en diversos Cuadernos del 
Instituto Juan Herrera titulado Oscuridad y Sombra. 
Experiencias en dibujo y arquitectura en 2003. 
Como se extrae de estos textos, el acto de dibujar no 
persigue inicialmente un resultado concreto, se trata de una 
acción que invita más a investigar qué sucede a lo largo de 
las exploraciones gráficas que consisten en aperturas, en 
modos de abrir posibilidades. Afirma que, “dibujar es un 
constante rectificar... tantear abierto y ‘ciego’ que sólo se 
puede desarrollar por sucesivas aproximaciones, 
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estimuladas por lo que el propio dibujar presenta en cada 
momento reflexivo (perceptivo) como tanteo 
configurado”89 
Es en este contexto donde aparece, junto al concepto de 
técnica operativa (frente a los métodos y a las estrategias), 
la noción de extrañeza, que recoge de un golpe, como 
técnica de predisposición y de apertura mental, el estado de 
experiencia tentativa y autopoéiticas, tanto del dibujar no 
representativo, como del diagramar catastrófico, y el 
radicalizar el proceder, como veremos más adelante. 
Así, incorpora como objetivo un dibujo ligado a la poética 
del dibujar, el denominado por Philippe Boudon como 
dibujo de concepción90 o de extrañamiento, 
diferenciándolo del dibujo de representación del objeto ya 
concebido. Boudon separa definitivamente el dibujo del 
proyectar del dibujo técnico y visualista, cuya función es 
comunicar propiedades manuales (técnicas) o formales 
(conceptuales y visuales) del dibujo entendido como 
experiencia de asombrarse trazando, tanteando, como 
arranque donde se desarrollarán los escenarios para la vida. 
Hoy se llama dibujar diagramático o diagramal. 
En este ambiente, la extrañeza, empleada por el 
surrealismo, como antes lo fuera en filosofía, se convierte 
en noción central de todo proceder creativo y, en particular, 
como “trampa” en el proceder productivo dirigido al 
exterior. En el Gran Vidrio Duchamp rompe el cuadro 
metafórica y literalmente, permitiendo al espectador que 

89Seguí, R. J., Dibujar, proyectar: (III). Planteamiento y referencias 
pedagógicas. Madrid: Instituto Juan de Herrera, 2000, p. 8. 
90Boudon, P., El Dibujo en la concepción arquitectónica: Manual de 
representación gráfica. México D.F. [et al.]: Limusa, 1993. 
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La extrañeza va adquiriendo el rango de concepto 
central en la comprensión de la experiencia 
humana. Es crucial en la formación del sujeto, en la 
elaboración de la exterioridad, en las vivencias 
artísticas, en la lugarización, en la comunicación, 
en la dialógica… etc. Es, además, estrategia 
conmovedora, seductora, puerta de la fantasía y de 
la caracterización.  
La extrañeza tiene muchos sinónimos: 
Extrañamiento, asombro, estupor, desplazamiento, 
estupefacción, salida de sí, ausencia, picnolepsia, 
desdoblamiento… beatitud, temor… masoquismo, 
sex appeal de lo inorgánico…91 

En el texto titulado Pintura, el concepto de diagrama, 
Deleuze (2007) define la acción de pintar como acto 
catastrófico, como caos-germen que el autor identifica 
como el momento fundador de toda pintura. “Diagrama es 

91Seguí, R. J., Dibujar, Proyectar (XL) Extrañeza (2). Madrid: Instituto 
Juan de Herrera, 2011, p. 55. 

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

pueda moverse a través y alrededor de él. Le lleva a 
experimentar extrañamiento, ruptura. Salirse de uno 
mismo, de lo conocido conlleva una ruptura de lo habitual, 
lo familiar, lo cotidiano. 
En el año 2011 Javier Seguí recopila un conjunto de textos 
acerca del concepto de extrañamiento que nos sirve como 
texto referencial para nuestro acercamiento al universo de 
lo extraño en el ámbito pedagógico. Comenzamos con la 
definición particular que hace Seguí sobre la extrañeza con 
el que comienza este conjunto de textos:  
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caos”, como describe desde este ámbito pictórico “(…) del 
cual debe salir algo (germen), trazado por una mano 
desencadenada (liberada de su subordinación a las 
coordenadas visuales) que genera trazos/manchas en 
tensión con la luz/color y la línea con el fin de deshacer la 
representación y hacer surgir la presencia, como una 
posibilidad de hecho”92 

Deleuze describe un primer momento pre-pictórico, 
(noción de catástrofe-germen, antes de pintar el lienzo en 
blanco está lleno de cosas), un segundo momento 
diagramático y un tercer hecho, pictórico en sí. En esta 
huida de los automatismos existe un momento pre-proyecto 
en el que todo artista se ve obligado a luchar en contra de 
sus clichés antes siquiera de pensar en el papel o lienzo en 
blanco. 

En sus primeros años de docencia (hasta 1976) Javier Seguí 
propone 4 unidades pedagógicas para dividir la enseñanza 
del “dibujar para proyectar”: Representación A: dedicada a 
la copia de estatuas. Representación B: con tableros 
verticales, dedicada a la copia de modelos y animales. 
Ambas aulas dedicadas al dibujo de representación, basado 
en el reconocimiento y la corrección, dibujo normado y 
gobernado por las convenciones admitidas como formas de 
objetivación. Expresión pura: dedicada al expresionismo 
abstracto, constructivismo y suprematismo. Interpretación: 
traducción gráfica de sensaciones, sentimientos, poemas y 
análisis configural de obras gráficas diversas. A estas 
últimas corresponde un dibujo espontáneo, abierto, basada 

92Deleuze, G., Pintura: El concepto de diagrama. Buenos Aires: 
Cactus, 2007, p. 191. 
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En el ámbito del dibujo la expresión, como 
manifestación espontánea, supone el trazo, el gesto 
directamente ejecutado sobre el soporte. Trazo 
inevitable, sólo gobernado por la compulsión activa 
a la búsqueda de la sorpresa del resultado. Este tipo 
de manifestación, insostenible a partir de que la 
visualidad se empieza a imponer al individuo como 
referencia razonable, y sólo se puede ejecutar, 
como ejercicio altamente sofisticado, a partir de la 
negatividad, del rechazo de las evocaciones 
aparenciales.93 

En la modalidad interpretativa se busca el dialogo, es un 
dibujo reflexivo, estimulante, basado en la trasgresión de 
las normas representativas, en la selección y la 
intensificación de los rasgos o esquemas. Seguí entiende el 
dibujar (el dibujo) como modalidad artística autónoma y 
como mediación ejecutoria para experimentar y proyectar 
arquitectura. Cualquier dibujar informal puede significarse 
como una atmósfera envolvente.   
A partir del año 1976 se desdobla la asignatura en dos 
cursos, el primero dedicado a la “representación” y 
“expresión” y el segundo a la “no-representación” y a la 
“interpretación” 
Javier Seguí dirige su atención hacia una enseñanza del 
dibujo en la que resida la base de la enseñanza del 
proyectar, incorporando importantes cambios estructurales 

93Seguí  R. J.,  Para una poética del dibujo. EGA: Revista de expresión 
gráfica arquitectónica nº 2, 1944, p. 59-69, p. 16. 

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

en el trazo y sometida a encuentros y desencuentros como 
explica Seguí: 
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a lo largo de los años en la asignatura de Dibujo, Análisis e 
Ideación, con novedosas unidades pedagógicas que 
incluyen el dibujo de seres vivos en movimiento, dibujos 
de expresión pura centrados en la espontaneidad, o como él 
mismo afirma, dibujos sin propósito. Como expresa en la 
memoria del curso 2002-2003: 

(…) se ha desarrollado una pedagogía que ha 
buscado la experiencia primaria del dibujar 
alejándolo de las convenciones académicas de la 
representación. Estaba planteado así. El curso 
debía de ser el contrapunto de la Geometría 
Descriptiva. Su opuesto y su complemento, frente a 
la tarea de aprender a experimentar el dibujar para 
aprender a proyectar arquitectura. Se ha tratado de 
practicar la capacidad del dibujar como actividad 
ritualizable con potencia para deshacer las 
convenciones visuales cotidianizadas y para fundar 
hábitos culturales para la exploración y la 
propuesta de formas configurativas. 

La representación es un ejercicio necesario para tratar de 
descubrir, pensar, transferir los edificios. El dibujar 
conlleva a la fundación de un lugar/ambiente en el que 
sumergirse. El acceso a un mundo fabuloso del proyectar 
edificios que requiere reducir el mundo hasta contenerlo en 
un papel (miniaturizar) para poder entrar en él. 
Con esto, el dibujar se aleja de la representación para 
hacerse “configuración habitable, lugar sin tamaño donde 
jugar, tanteando encajar historias que han de caber en sus 
recovecos revestidos de significados espaciales”94 

94Seguí, R.J., Dibujar, Proyectar LII, Pedagogía (1), 25. Atmósferas 
cognitivas (20/09/10). Madrid: Instituto Juan de Herrera, 2010. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



180 

95Philip, A., & Jean-Luc, N., The Pleasure in Drawing. Fordham: 
University Press, 2013. 

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

Para el filósofo Jean-Luc Nancy “el dibujar es apertura de 
la forma”95 . Esta frase acompaña a la exposición con el 
título “Le plaisir au dessin” en el Museo de Bellas Artes de 
Lyon en 2007. Es la apertura de la forma porque es gesto, 
potencia, posibilidad. La acción de dibujar sobre una 
superficie es apertura de la forma, además de ser la manera 
de clarificar el razonamiento (Nancy, 2013) 
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 Fig. 4. 

2. Dibujos de asombro… de sombras y oscuridad.
Algunos ejercicios pedagógicos 

Nos recuerda Seguí el significado del asombro-ar en su 
escrito El dibujo de lo que no se puede tocar.96Asombrar 
quiere decir dar sombra, asustar, causar admiración. Y el 
asombro se produce al dibujar por la aparición imprevista, 
por una búsqueda de la sorpresa y lo que ocurre con un 
dibujo cuando se presenta al autor como si fuera ajeno a él. 
La manera de proceder en el dibujar asombroso es tratar de 
esbozar la totalidad, como describe Seguí “unificando su 

96Seguí, R.J, El dibujo de lo que no se puede tocar. EGA: Revista 
Expresión Gráfica Arquitectónica, nº5, 1999, p. 39-50. 
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Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

tono genérico (borrando, o materializando la atmósfera o 
llenando todo de dibujo). Luego mirar y sentirse requerido 
por el dibujo, que puede sugerir alteraciones o 
rectificaciones”. De este modo, explica, se activan nuevos 
efectos y se bloquean otros, de repite una y otra vez el 
proceso, tratando de que se alargue esta actividad incesante, 
mirando, insistiendo. 

El acto de dibujar es una tarea no exclusivamente visual 
sino también táctil. Quizás es esto lo que Javier Seguí 
quiere explicar en su ejercicio pedagógico y gráfico al tratar 
de enumerar las acciones para un procedimiento básico 
elemental que consiste, simplemente, en llenar de negro el 
blanco del papel, en oscurecer la forma, como proponía 
Shklovski para huir de lo trivial. 

Las experiencias didácticas recogidas en el texto Oscuridad 
y sombra: experiencias en dibujo y arquitectura en el curso 
2002-2003 de la asignatura de Dibujo 1 nos permite 
acercarnos a los ejercicios allí planteados que perseguían la 
experiencia primaria del dibujar alejándolo de las 
convenciones académicas de la representación. Como se 
explica en la presentación del curso, esta manera de abordar 
un dibujar alejado de la representación tradicional servía de 
contrapunto a la asignatura de geometría descriptiva, en 
tanto que se complementaba un aprendizaje del dibujar 
frente a un aprendizaje del proyectar.  

Se trataba de practicar la capacidad del dibujar como 
“actividad ritualizable con potencia para deshacer las 
convenciones visuales cotidianizadas y para fundar hábitos 
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culturales para la exploración y la propuesta de formas 
configurativas”97 
Los ejercicios planteados se vieron reforzados con 
estímulos que proceden de otros campos artísticos, que a 
modo de metáforas trataban de estimular y potenciar el acto 
creativo. A través de fragmentos de textos literarios como 
Las Cartas a un joven poeta de Rilke, Proverbios y 
cantares de Machado, Teoría de las emociones de Sartre, 
El espacio literario de Blanchot, El silencio de Cage, 
Itinerario para náufragos de Diego Jesús Jiménez y Me 
pongo a dibujar de Seguí, etc., y obras plásticas como La 
catedral de Rouende Monet, Improvisación “Klamm” de 
Kandinsky, Altic De Kooning, Mendota Stoppages Turrel, 
Wtitten in the water de Stephen Holl y Sea Change de 
Pollock, entre otros. 
El lugar singular desde donde posicionarse para encontrar 
estos estímulos es sin duda la noche, lugar del vacío, la 
ausencia, la soledad. En la Genealogía de las obras del 
texto mencionado, se propone sumergirse en la noche para 
encontrar el lugar de las figuras de luz, grietas y destellos, 
así, afirma: 

Vinculado a la noche, aparece el lugar de las 
figuras de luz. Paisaje de resplandores, de fuegos, 
de calor. De destellos, de grietas luminosas, de 
vacíos brillantes inventados que vocean la 
oscuridad. Amor en ciernes, determinación de 
amar, de seguir deseando, de volver a la luz. En este 
estado se desvela la naturaleza envolvente de la 

97Citado en Introducción a la genealogía de la experiencia artística, en 
Seguí, R.J. Oscuridad y sombra: experiencias en dibujo y arquitectura. 
Madrid: Instituto Juan de Herrera. 2003, p. 2. 
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arquitectura. La arquitectura como atmósfera que 
contiene y que señala.  

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 
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 Fig. 5. 
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(...) Dibuja la impresión que te produce su 
agitación. Invéntate una gallina moviéndose. 

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

“Negro sobre blanco en un papel de 1,00 x 0,70 cm.” Es 
uno de los ejercicios pedagógicos donde se constata a través 
de una aparente operación trivial, como rellenar de negro, 
que lo relevante aparece a tientas en el proceso, que pueden 
suceder cosas a las que no prestamos atención y que son 
fundamentales. En este procedimiento que conduce a la 
extrañeza, técnica de predisposición y apertura mental, 
donde el dibujar se convierte en medio de búsqueda, de 
exploración e interpretación de uno mismo y de nuestro 
entorno. 
En el enunciado de otro ejercicio de dibujo de gran formato, 
se plantea un ambiente en penumbras: El negro, el borrado 
y el dibujar entre grises, con el carbón como material 
plástico y versátil. Se enuncia una máxima “queremos 
hacer dibujos no acabados, dibujos abiertos. Dibujos 
completos (en todos los estadios) pero dibujos sin terminar 
(sin patetizar)” (Seguí 2010, p. 27). Se trata de no dibujar 
bordes ni encajar objetos, borrar si es necesario para tratar 
de alcanzar una estado de extrañeza ante nuestro propio 
dibujo. 
Seguí empieza a desarrollar múltiples ejercicios capaces de 
extrañar al estudiante y activar su imaginación. 
Provocación y extrañeza eran, y siguen siendo, los pilares 
fundamentales de su pedagogía. Uno de los ejercicios más 
paradigmáticos y radicales que se recuerdan es la propuesta 
de dibujar seres vivos en movimiento. El dibujo de lo que 
no se puede tocar. Alguno de sus alumnos manifiesta la 
imposibilidad de captar el movimiento, pero Seguí los 
anima a enfrentarse al problema desde un dibujar 
desprejuiciado: 



187 

Ensaya trazos, tantea gestos…” “Pero, es que no 
puedo fijarme bien, no veo cómo se mueve”. “Pues 
siéntete gallina, siente en tí sus movimientos, no la 
mires, dibuja a partir de las tensiones que notes en 
tí” …. “No te preocupes en que se parezca. Las 
cosas que se mueven y cambian se dibujan así, 
inventándolas tentativamente con trazos diversos98 

    Fig. 6. 

98Seguí, R.J., El espíritu de la gallina. (29-11-02) En Recuerdos [2]. 
Dibujar, proyectar XXII. Madrid: Instituto Juan de Herrera, 2002, p. 
13.
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99Seguí, R.J., Dibujar, proyectar: (IX). Madrid: Instituto Juan de 
Herrera. 2005, El grado cero de la escritura es el primer ensayo 
importante del teórico y crítico literario francés Roland Barthes. 
Aunque fue publicado en 1953 en la colección “Pierres Vives”, algunos 
de los apartados ya se habían publicado como artículos en la revista 
Combat desde 1947. 

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

Este dibujar genérico nos introduce en el denominado por 
Seguí como “el grado cero de lo arquitectónico”99, 
parafraseando “El grado cero de la escritura” de Roland 
Barthes que alude a una neutralidad del lenguaje frente a la 
escritura literaria simbólica. Grado cero de la arquitectura 
que conduce a una “experiencia básica de la arquitectura 
como envolvencia que sorprende y da sentido al resultado 
como desencadenante de la espacialidad que producen las 
acciones (gestos, barridos) que se superponen y 
contraponen buscando un significante configural en el 
propio dibujar”, como afirma Seguí. 
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Fig. 7.

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 
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3. Lo imprevisto en el dibujar. De imprevistos y
accidentes

Una de las características que caracterizan el proceso 
creativo es la incertidumbre que se produce durante su 
desarrollo. El propio autor durante el desarrollo de su obra 
va a estar sometido a imprevistos. Sobre el dibujar y el 
accidente como hallazgo formal que articula imaginación y 
azar funciona como eje fundamental reflexionamos a través 
de las palabras de Bacon:  

No he dibujado nunca. Empiezo directamente sobre 
la tela. Ataco de inmediato la tela... Dibujo, quizás, 
con la pintura. Pero si dibujara, las imágenes no 
saldrían iguales para mí. Porque sabe, el dibujo es 
muy cerebral. Para usar realmente el dibujo hay 
que tener una noción exacta de lo que se quiere 
hacer. Y yo me fijo más bien en si funciona, la cosa 
que me viene. Yo lo llamo accidente.100 

Seguí afirma que mientras se está dibujando no es posible 
controlar el proceso, que consiste en una secuencia que va 
desde la anticipación, pasando por las correcciones 
sucesivas. Se intenta que los dibujos representen 
situaciones y, en consecuencia, tratamos de planearlos de 
antemano para ir desencadenando un proceso que es 
reiterativo, por aproximaciones, en el que no sabemos cuál 
será el resultado. 

100 Citado en A. Romero y Giménez, “Francis Bacon”, en Artes y 
Pasiones. Buenos Aires: www.deartesypasiones.com.ar, 2005, p. 2, 
(entrevista realizada por Marguerite Duras. Francis Bacon, Pintor. 
Una Entrevista. Tijeretazos [Postriziny] Revista de Literatura y Cine) 
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La materia, los medios, el momento mismo, y 
multitud de accidentes, introducen en la fabricación 
de la obra una cantidad de condiciones que, no sólo 
tienen importancia como imprevistos en el drama 
de la creación (ejecución), sino que concurren a 
hacerla racionalmente inconcebible, pues la 
inscriben en el dominio donde se hace la cosa y, de 
pensable, pasa a ser sensible. El artista no puede 
prescindir de la sensación constante de la 
arbitrariedad y del caos que se oponen a lo que 
nace bajo sus manos que, poco a poco, se presenta 
como necesario y ordenado101 

Seguí reflexiona: 
El dibujo, producto del dibujar ciego e impensable, 
sorprende cuando se constata como obra. Y ésta es 
la circularidad procesativa que conduce, por 
aproximaciones sucesivas, a matizar el dibujar en 
dibujos mediados por los diversos modos de 
proceder comunicativo (expresivo, representativo e 
interpretativo), que son específicas formas de 
producción en las que se atiende sucesivamente a 
diversos aspectos, previamente acotados como 
campos de significación compartido, en razón a 
figuraciones convencionales que son entendidas 

101Valery, P., Varieté-IV 1938, en “Teoría poética y estética”, Madrid, 
1990, p.99. 

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

En esta línea argumental, Valery compara la acción de un 
dibujar espontaneo desde el punto de vista fenomenológico 
del trabajo poético, señalando:  
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como esquemas codificados que sostienen 
cualidades estables de la percepción visual 
(profundidad, proporción, concatenación figural, 
luz, claroscuro, etc.)102 

El objetivo por alcanzar a través de un dibujar espontáneo, 
caracterizado por su libertad expresiva no puede ser 
conocido de antemano, no se puede pensar ni calcular 
deliberadamente. Nos dice Seguí que primero se dibuja, 
luego se mira lo aparecido en el dibujo y, más tarde, se 
rectifica lo dibujado, y se vuelve a mirar... y se vuelve a 
rectificar.... 

4. Dibujo automático
La mano debe ser suficientemente rápida para que
el pensamiento consciente no pueda intervenir y
dirigir el gesto. Porque el gesto debe ser totalmente
libre, sin apriorismos ni espíritu crítico alguno.
Sólo actúa la mano convirtiéndose en ala. Cuando
llega la imagen, la tomo sin rechazarla. Tengo la
impresión de que surge mientras mi mano corre por
el papel, pero no la veo mientras el dibujo no está
acabado. Si detuviera el trazado antes de que
pareciera la imagen, no sería más que un
garabato103.

102Seguí, R.J., El dibujo de lo que no se puede tocar en Cuerpo-manos 
(22-12-2010) 
103 André Masson citado en J. Bonet, El surrealismo y sus imágenes. 
Madrid: Fundación Cultural MAPFRE Vida, 2002. 
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Los comienzos del denominado dibujo automático se sitúan 
a principios del siglo XX tras los estudios sobre el 
subconsciente de Sigmund Freud. El máximo exponente de 
esta técnica es el artista surrealista André Masson, quien, 
junto con André Breton, describe el surrealismo como un 
automatismo psíquico puro. Mediante este medio de 
expresión algunos artistas surrealistas adoptan el dibujo 
como medio de expresión del subconsciente. Pero en 
efecto, en el proceso del dibujo automático se introducen 
otros elementos que no hacen posible que este sea al 100% 
automático ya que se pretende que finalmente éste sea 
comprensible. En palabras de André Masson "mis imágenes 
automáticas implican un proceso de dos veces de actividad 
consciente e inconsciente." 

Philippe Soupault y André Breton publicaron en 1920 la 
obra Los Campos Magnéticos, en la que a través de la 
escritura automática se perseguía eliminar cualquier 
condicionante racional (gramática, sintaxis, lógica del 
discurso) con el fin de hacer aflorar el subconsciente. Estos 
orígenes literarios vieron su reflejo en el arte pictórico, 
también derivado del mundo espiritista, a través de los 
dibujos automáticos de Paul Klee y André Masson, con 
técnicas variadas como el lápiz, óleos y pinturas de arena. 
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Fig. 8. 
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Fig. 9 

104 Me ofrece una copia, en enero de 2018, de la recopilación de escritos 
preparatorios que servirán como base para la exposición, compuesta de 
recortes de artículos de periódicos, sus escritos recientes sobre el 
dibujar (fechados en el año 2017) así como escritos, comentarios y 
reflexiones de sus alumnos. 

Nuria Vallespín Toro. DIBUJOS DE EXTRAÑAMIENTO. Algunas técnicas operativo-
imaginales en la pedagogía de Javier Seguí. pp. 163- 203. 

5. Reflexiones sobre la no representación
En febrero de 2018, Javier Seguí organiza una exposición 
en el Círculo de Bellas Artes de Madrid titulada “Dibujar 
para nada”104 en el que se expondrán los dibujos y 
reflexiones de sus alumnos, basados en los ejercicios  que 
han ido desarrollando en los talleres gráficos. Describe el 
ambiente que se vive en esas sesiones de trabajo colectivo, 
encuentro colectivos donde todo es movimiento, 
performance y emoción. 
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En estos escritos se sintetizan muchos de las reflexiones 
que ha ido desplegando a lo largo de sus años de docencia 
resumidas en los siguientes conceptos: 

- Dibujar para nada. No se necesita dibujar para un
fin u objetivo, no hay una pretensión comunicativa,
es puro ejercicio de auto-extrañamiento, no hay
destinatario. Hacer para imaginar no imaginar para
hacer. El dibujo aquí expuesto persigue que el
alumno no sólo “utilice” el dibujo para contar cosas
previamente pensadas, sino para contarnos y
contarse a sí mismo, mediante un proceso personal,
la argumentación de una nueva realidad.

- No representación. Voluntad de no seguir un hilo
conductor, de no copiar, de no tratar de decir. Con
la práctica de un dibujo no representativo, se trata
de evitar la “copia” o representación de lo visible,
para sumergirnos en el vacío de la ausencia,
asociada a un dibujar “esbozante”, como vía de
autoafirmación. (Seguí, 2018)

6. Trampas para la extrañeza: situarse en el límite

A lo largo de su trayectoria docente Javier Seguí va 
configurando toda una serie de propuestas a las que 
denomina “Trampas para la extrañeza”, cuya intención es 
la de sorprender, a través del distanciamiento y la ruptura 
de lo conocido. La extrañeza se convierte en noción central 
del proceder creativo, activándose como “trampa”. Propone 
a sus alumnos en 2010 una serie de ejercicios a través de 
juegos o simulaciones extrañadas, donde el imaginario 
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puede descubrir nuevos mundos y generar lugares 
paradójicos. Se proponen tanteos desde posiciones 
atencionales extremas, estrategias del proyectar a partir de 
atenciones radicales, situaciones límites que desencajen a 
los usuarios: lugares de desolación, de viento, cerrados, de 
oscuridad extrema, de resonancias, lugares desnudos… 
Se trata no solamente de aprendizajes en las destrezas 
manuales sino de una pedagogía basada en el conocimiento 
empírico, en la organización de todos los niveles operantes 
y significantes. Eso es, un aprendizaje experimental: 
primero practicar-actuar y después aprender el fundamento 
de la acción. En este sentido, afirma Arendt que hacer y 
pensar son situaciones incompatibles, impenetrables, que 
sólo pueden tener lugar en sucesión y nunca 
simultáneamente. Primero se hace, luego se piensa. 

Conclusiones 
Dibujos de extrañamiento 
Las propuestas pedagógicas planteadas por Javier Seguí 
reivindican la práctica del dibujo del asombro, libre de 
prejuicios, potenciador de la imaginación y la creatividad, 
pilares de la enseñanza de la arquitectura y el hacer del 
arquitecto. Su actividad pedagógica, desde un 
extrañamiento extremo, le permite elaborar tanto un listado 
de técnicas operativo-imaginarias de arranque de los 
procesos de proyectar, como reflexionar y recuperar 
algunas prácticas desarrolladas desde el grado cero y la 
radicalidad. En definitiva, mantiene una constante 
búsqueda de un extrañamiento ligado a la idea de no dar 
nada por sentado, de buscar, de plantearse otros modos de 
ver. De hecho, podemos afirmar que los ejercicios que 
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propone Javier Seguí reinventan una mirada distanciada, 
necesaria para el experimento de la extrañeza y para el 
placer del descubrimiento.  
Hemos visto a lo largo de este escrito la importancia del 
dibujar no representativo en la pedagogía de Javier Seguí, 
centrado en un proceso de subjetivación e interiorización, a 
través de ejercicios de auto-extrañamiento, como una forma 
de resistencia crítica radical. En estas acciones de dibujos 
sin propósito, o búsqueda del “grado cero del dibujar”, 
surge la cuestión de como dejar a un lado los 
convencionalismos o como dejar la mente en blanco. Como 
estrategia, parece razonable situarse contra la 
representación, intentar dibujar evitando las convenciones 
representativas, pero en la práctica parece difícil detener el 
pensamiento, alcanzar el silencio interior respecto a las 
palabras y a las imágenes que nos inundan.  
Enseñar a ejercitarnos en dejar la “mente en blanco” 
apartando la experiencia previa y la memoria ha sido y 
debería ser uno de los objetivos de una pedagogía informal 
que requiere de un posicionamiento poético, muy 
recomendable en los primeros años de docencia. Un dibujar 
sin pensar, desautomatizando la acción como proponía 
Shklovski, para poder centrarnos en el proceso de dibujar y 
dejar de preocuparnos por el resultado final. Los 
pensamientos no son más que hábitos y tratar de romperlos 
puede llevarse a cabo a través de trampas o técnicas de 
extrañamiento. 
El dibujo es y seguirá siendo el soporte profesional del 
arquitecto, ya sea a través de los primeros esbozos hasta los 
dibujos definidores que recorren las distintas fases de un 
proyecto, en función del proceso conceptivo y del receptor. 
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Resumen 
El presente texto busca conectar el cuerpo, el dibujo y la sublevación –
entendida como resistencia activa o pasiva, capaz de construir gestos, 
pensamientos o acciones que puedan hacer frente al autoritarismo–. 
Revisa el papel del arte como resistencia, en cuanto a su capacidad e 
ingenio para construir un orden distinto al actualy el dibujocomo cuerpo 
de la sensación frente a la escritura. Un dibujo no es un texto, abre a 
una lógica distinta donde un cuerpo enseña un pensamiento encarnado 
y manifiesta su impotencia a través de su movimiento.Finalmente, 
subraya el derecho a desobedecer desde el cuerpo y el dibujo como 
disidencia frente a lo que nos oprime y esclaviza 
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Palabras claves 
LÍNEAS SUBLEVADAS, EL DIBUJO FRENTE A LA ESCRITUR 

Abstract 
The present text seeks to connect body, drawing and uprising –
understood as active or passive resistance, able to build gestures, 
thoughts or actions that can face authoritarianism–. The role of art as 
form of resistance in terms of its ability and wit to construct a different 
order and drawing as a sensation as opposed to writing. A drawing is 
not a text, it portrays a different logic where a body shows an 
incarnated thought and manifests its impotence through movement. 
Finally, it emphasizes the human right of disobeying from the body and 
the drawing as dissidence against what oppresses and enslaves us. 

Key words 
OPPOSING DRAWING TO WRITING, UPRISING 

Resumo 
O presente texto busca conectar o corpo, o desenho e a sublevação – 
entenda como resistência ativa ou passiva, capaz de construir gestos, 
pensamentos ou ações que possam fazer frente ao autoritarismo -. 
Revisa o papel da arte como resistência, em quanto a sua capacidade 
e engenho para construir uma ordem distinta à atual e o desenho como 
corpo da sensação frente à escrita. Um desenho não é um texto, abre 
uma lógica distinta onde o corpo ensina um pensamento encarnado e 
manifesta sua impotência a traves de seu movimento. Finalmente, 
ressalta o direito a desobedecer desde o corpo e o desenho como 
dissidência frente a o que oprime e escraviza. 

Palavras chaves  
DESENHO FRENTE À ESCRITURA, SUBLEVAÇÃO 

Résumé 
Ce texte cherche à relier le corps, le dessin et le soulèvement - compris 
comme résistance active ou passive, capable de construire des gestes, 
des pensées ou des actions qui puissent faire face à l'autoritarisme. Il 
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passe en revue le rôle de l'art en tant que résistance, en termes de sa 
capacité et de son ingéniosité à construire un ordre différent de l'actuel, 
et du dessin comme corps de la sensation contre l'écriture. Un dessin 
n'est pas un texte, il s'ouvre sur une logique différente où un corps 
enseigne une pensée incarnée et manifeste son impuissance à travers 
son mouvement. Enfin, il souligne le droit de désobéir avec le corps et 
le dessin comme dissidence face à ce qui nous opprime et nous asservit. 
En 1951, le livre Bahia Imagens da Terra e do Povo de Odorico 
Tavares est publié, illustré de dessins de Carybé. En 1977, Bahia de 
Todos os Santos de Jorge Amado sera à nouveau publié avec des 
dessins de Carlos Bastos, remplaçant ceux qui figuraient dans la 
première édition du même livre, en 1945, réalisée par Manuel Martins. 
Dans ce travail, nous analyserons la relation qui existe entre les deux 
livres et les dessins, qui dans les deux cas construisent et diffusent 
l'imaginaire de Bahia à partir de l'exaltation de la culture populaire, 
des traditions et de la religion du Candomblé, en appliquant des idées 
artistiques qui proviennent de la nouvelle créativité des avant-gardes. 

Mots clés 
ART. BAHÍA. BRÉSIL. CARYBÉ. CARLOS BASTOS 

Резюме 
Этот текст стремится соединить тело, рисунок и восстание -  
понимается как активное или пассивное сопротивление, 
способное создавать жесты, мысли или действия, которые 
могут столкнуться с 
авторитаризмом-. Это рассматривает роль искусства как 
сопротивления с точки зрения его способности и 
изобретательности строить порядок, отличный от текущего, и 
рисовать как тело ощущения против написания. Рисунок не 
является текстом, он открывает другую логику, где тело 
обучает воплощенной мысли и проявляет свою беспомощность 
посредством своих движений. Наконец, он подчеркивает право не 
подчиняться телу и не соглашаться с тем, что нас угнетает и 
порабощает. 
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слова 
РИСОВАНИЕ ПРОТИВ НАПИСАНИЯ, ВОССТАНИЕ 
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Sublevación y cuerpo 
¿Qué significa sublevarse?, ¿qué podrían significar los 
gestos levísimos, las intenciones minúsculas que nos 
impiden someternos? No seguir las voces dominantes, ser 
sordos ante lo que se debe hacer, sentir y pensar. 
Desobedecer en comunidad, hacerlo colectivamente, 
proponer una ética de la desobediencia. Las sublevaciones 
son un gesto de lo mínimo que repercute en lo máximo, 
como cambiar de lugar un mueble, hacer una elección 
inesperada o tomar otra dirección en el camino, lo cual 
puede ser el comienzo de cambios profundos en la manera 
de mirar y hacernos. Pensamos la sublevación como la 
capacidad de disentir, de no seguir la misma lógica “el 
disenso involucra <<una organización de lo sensible en la 
que no hay… ni régimen único de presentación y de 
interpretación de lo dado que imponga a todos su 
evidencia>>105. 

Del latín sublevare que significa levantar o alzar del suelo, 
sublevarse muestra nuestro deseo, entendido como 
posibilidad y potencia, no como algo que nos falta, sino 
como algo que se da por exceso; nos otorga un poder dentro 
del Poder mayor, que aunque no poseamos se debate contra 
la potencia gestada desde nuestro cuerpo. La masa corporal 
se revela ante la vigilancia, la inmovilidad, la 
insatisfacción: estar sentados ocho o diez horas diarias, 
detener el flujo de orina, el deseo sexual, el hambre. 
Mientras tanto, el cuerpo gesticula, eleva un dedo, se 
electriza, mueve las piernas, frunce la boca, avienta el lápiz, 

105 Jacques Rancière, Disenso. Ensayos sobre estética y política. 
(México: Fondo de Cultura Económica, 2019), 19. 
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se tensa, raya una hoja. Es en estos actos disidentes que se 
manifiesta el deseo. No se puede obligar a un cuerpo a 
renunciar a él, pues le es propio y sus pequeñas 
sublevaciones desatan procesos que a la larga resultan 
imparables. Se propone el despertar del deseo como una 
necesidad urgente, colectiva e imparable que responda al 
desastre económico y social del mundo actual.  

Sea como rebelión activa o resistencia más o menos pasiva, 
sublevarse implica siempre una manera de construir gestos, 
pensamientos y acciones que puedan enfrentar la injusticia 
y el autoritarismo en sus más diversas expresiones. Lo que 
nos subleva por encima de todo es el trabajo en comunidad, 
la energía contenida en una imagen, la fuerza de una mirada 
compartida, la solidaridad, ésas poseen verdaderas semillas 
de resistencia. La sublevación, por tanto, está unida a la 
emoción, no puede haber disidencia sin un gran vuelco en 
la emotividad. La sublevación implica sentir, trastornar el 
orden establecido, sacar colectivamente lo guardado y 
acallado; las semillas germinan y un día el corazón late más 
rápido, la respiración se entrecorta, las palabras se atoran, 
las manos sudan por un encuentro público, por una marcha 
en común. Y uno quiere vivir así, subvertido, en escape del 
sistema que reafirme la propia humanidad. La sublevación 
es lo suficientemente grande para mantener los ánimos 
arriba, igual que los puños en las luchas sociales. En ellas 
las manifestaciones de los cuerpos son importantes, cuando 
varios reclaman se hacen uno que se mueve y vibra 
construyendo un común y desaparece la identidad 
individual para dar paso a una identificación con “él” o 
“ella” lo que fortalece la emoción. Judith Butler lo llama 
performatividad de lo plural. Hay incontables ejemplos, 
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como los okupa españoles, el occupy estadounidense, la 
primavera árabe, los movimientos feministas, etc., que nos 
dicen algo crucial sobre la “…aparición, el quedarse 
parado, la respiración, el movimiento, el detenerse, el habla 
y el silencio son todos elementos que forman parte de una 
asamblea imprevista, de una forma inesperada de la 
performatividad política que sitúa la vida vivible en el 
primer plano de la política”106. 

Cuando los cuerpos salen contiguos, danzan, se mueven, se 
desconfiguran y se reinventan junto a otros, ejecutan “…el 
ejercicio performativo de su derecho a la aparición, es 
decir, una reivindicación corporeizada de una vida más 
vivible”107. Autores como Foucault, Deleuze o Butler ya 
apuntaban la relación del cuerpo con la subjetividad, pues 
en ellos se materializa cierta razón, que “aprieta, presiona 
pesantemente en la cabeza y en el vientre, por todo el 
cuerpo, con la fuerza de una caída o de un desgarro”108. Los 
cuerpos sentipiensan y cuando se despliegan en la arena 
pública lo hacen con todos sus gestos, lo hacen moviéndose 
provocando una sublevación en lo habitual y lo cotidiano. 

El gesto y la palabra 
Enfrentemos el gesto a la palabra, el dibujo a la escritura, 
ambas son una expresión humana pero poseen una forma 
distinta, pues dentro de las artes el dibujo está más ligado 

106 Judith Butler, Cuerpos aliados y lucha política. Hacia una teoría 
performativa de la asamblea (Barcelona: Paidós, 2017), 25. 
107Ibidem, p. 31. 
108 Jean Luc Nancy, El peso de un pensamiento (España: Ellago 
Ediciones, 2007), 18. 
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al gesto, de hecho en todas ellas aparece como boceto o 
“primeridad” pues tiene mayor libertad, flujo, ritmo y 
cuerpo, es un pensamiento acuerpado; mientras que la 
escritura como la conocemos tradicionalmente, tiene 
mayores reglas, pasividad corporal y retención en cuanto a 
su expresión física; sigue una linealidad y una sucesión, 
mientras que el dibujo actúa más como un rizoma que 
puede ser abordado desde cualquier lugar, no tiene inicios 
ni finales, sólo puntos medios. Por lo tanto no pueden ser 
consideradas lo mismo, ni tasadas bajo las mismas pautas, 
la investigación en las artes no sigue el mismo método ni 
ocupa las metodologías que las investigaciones en ciencias 
duras.  

Vilem Flusser define al gesto como “formas de expresión 
de una intención”109, los cuerpos se manifiestan a veces con 
intenciones expresas, otras sin saber. En primera instancia, 
se relaciona al gesto con una mueca o una expresión 
corporal sin palabras, parecería que los hacemos todo el 
tiempo y que no son significativos ni dicen nada, sin 
embargo, gesto y lenguaje podrían ser parientes menos 
distanciados.  

Intentemos ligar el gesto a lo más íntimo del lenguaje, a su 
raíz. Antes de que el hombre fijara palabras a los objetos, 
podemos imaginar que su referencia a ellos era un sonido 
acompañado de un movimiento corporal, un cuerpo 
antecediendo a las palabras. Así, Giorgio Agamben 
conceptualiza el gesto como “… una fuerza operante en la 
lengua misma, más antigua y originaria que la expresión 

109 Vilém Flusser, Los gestos (Barcelona: Herder, 1994), 8. 
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conceptual”110. El gesto no es algo que esté exactamente 
fuera del lenguaje, sino que podría ser algo muy cercano al 
mismo, si “la palabra es el gesto originario, del que derivan 
todos los gestos singulares”111, pensaríamos que lo más 
íntimo de las primeras fueron ellos, es decir, su principio y 
que todo gesto posterior, incluidas las palabras, estarían 
enmarcadas por el lenguaje. No olvidemos que éste no se 
compone solamente de vocablos o conceptos, sino que está 
hecho de los tonos que lo envuelven y, sin duda, los cuerpos 
que lo dicen, sus máscaras, su mímica y su teatralidad. En 
esta consciencia, el desarrollo de los gestos fue paulatino, a 
modo de ensayo y prueba, sin embargo, también los hay 
concentrados o de mayor pureza, como los que hacemos en 
el sueño o al amar, gestos de pura sensación que son 
incontrolables y que se encuentran en los límites del 
lenguaje. Los hay también simbólicos, como el de protesta, 
el gesto de lanzar una piedra, el gesto de pintar un muro, el 
gesto de levantarse o inmovilizarse, estos son actos 
mínimos que muestran lo más fino de la humanidad: el dar 
los buenos días, saludar, sonreír, molestarse, estornudar, 
toser, y, además, hacerlo en medio de los otros. En este 
espacio se guarda uno de los pedazos más sutiles del 
hombre. Agamben dice que “…cuando los gestos más 
simples y cotidianos se volvieron tan extraños como la 
gesticulación de marionetas, entonces la humanidad… 
estuvo lista para la masacre”112. Lo que tal vez signifique 

110 Giorgio Agamben, La potencia del pensamiento. Ensayos y 
conferencias (Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, 2007), 308. 
111Ibidem, p. 308. 
112Ibidem, p. 319. 
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que al eliminar los gestos más sencillos, se abrió el camino 
para la violencia humana. 

Nuestros gestos somos nosotros y nosotros nuestros gestos, 
nos acercan a la realidad y son los choques de encuentro 
con el mundo. De ahí el valor de conservarlos y esta tarea 
es igualmente, una sublevación. Si los gestos son fuerzas 
intrínsecas a la lengua, podemos decir que con un gesto 
hablamos, la comunicación puede también ser más directa 
con las manos que con las palabras, nuestro cuerpo puede 
decir con intención, y esto tiene igual o mayor fuerza que 
lo lingüístico, de acuerdo a George Steiner: “El más alto, el 
más puro alcance del acto contemplativo es aquel que ha 
conseguido dejar detrás de sí al lenguaje. Lo inefable está 
más allá de las fronteras de la palabra”113 y en este tenor, la 
carne lo está. Por tanto, se subraya la capacidad de sostener 
un discurso y actuar políticamente que tienen tanto las 
palabras, escritura, como los gestos, dibujo, de un cuerpo. 
Sin embargo, ¿cómo empezamos a sublevarnos? Un 
pensamiento se cuela y de repente se presenta 
constantemente, nos comienza a doler la cara, nos tronamos 
los dedos o movemos con nerviosismo las piernas; las ideas 
anteriores comienzan a incomodarnos La cuestión 
sustancial de pensar y hacerlo desde el cuerpo, es su poder 
de movimiento, el cuerpo sentipiensa y se mueve, tiene 
cadencia, ritmo, consonancia, armonía, desaveniencia, 
caos, introduce una serie de elementos que están ligados a 
la sensación y que se traducen en palabras hasta que los 
forzamos a hacerlo. El cuerpo tiene un poder sustancial de 
cambio, siente un chispazo capaz de transformar una 
realidad, mira cuidadosamente. Cuando uno piensa desde 

113 George Steiner, Lenguaje y silencio (Barcelona: Gedisa, 2003), 29. 
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este asidero, detiene el objeto de sus cavilaciones, le da 
vuelta y lo ve suspendido en el aire, así éste muestra sus 
pliegues y sus texturas, se revela en un estado interrumpido 
frente a uno, “tal es el peso del pensamiento: grave en 
elevación, levantamiento, aliento”114. También cuando 
sentipensamos se echa a andar una sospecha, las cosas se 
desdicen de su inocencia; se mueve la verdad de un lugar a 
otro, donde las relaciones entre los entes ya no son 
naturales. Por lo tanto, la sospecha es un acto de 
sublevación, cuyo propósito se basa en renunciar a 
supuestos universales y atender aquellos que nos son 
propios, aunque estos parezcan provinciales o menores.  
Así, la tarea de sublevación también es una de creación, 
donde se pone en suspensión lo que dudamos, eso que ya 
no nos parece normal y nos alerta. Comienza una batalla 
con nuestro propio anquilosamiento, nuestra terquedad de 
que todo se mantenga igual. Tenemos el derecho a cambiar 
de opinión, tenemos derecho a nuestra emoción pero, sobre 
todo, tenemos derecho a la elección, quizá ésta sea la mayor 
de las sublevaciones. 

Al hablar de pensamiento, referido también desde una 
lógica de la sensación como afirmó Gilles Deleuze, nos 
referimos a la posibilidad de una contingencia, lo que puede 
ser y puede no ser. Aristóteles nos recuerda que d´ynamis, 
significa tanto potencia como posibilidad115. Así pues, 
estamos frente a una “posibilidad” abierta de 
elucubraciones e imaginerías, sin embargo, ésta no sólo se 
finca en la acción, en el hacer, sino también en su contrario. 

114 Nancy, op.cit, p. 10.    
115 Agamben, op.cit, p. 354. 
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o de potencia pasiva, constituirían cualquier completud de
poder. Es necesario ser más conscientes de esa pasividad,
porque implica lo eventual. Usar o no usar, hacer o no
hacer, consumar el acto o no, la potencia pasiva es la
oportunidad no solo de no saber cómo pasar al acto, sino la
incertidumbre de hacerlo o no. Un cuerpo se acuesta frente

116 Agamben, op.cit, p. 359. 
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Agamben menciona que la grandeza y la miseria de la 
potencia humana es, también y ante todo, la potencia de no 
pasar al acto, potencia para la tiniebla116, esta sentencia más 
que desalentarnos, encierra una posibilidad infinita y una 
verdadera capacidad de creación, si tenemos potencia para 
la noche, eso equivale a tenerlos ojos cerrados y no ver, o 
verlo todo en manchas, pues es desde este lugar que 
estamos en potencia, no hemos concretado ningún acto, si 
acaso tentativas sobre lo que determinaremos después. Si el 
pensamiento es una potencia, coexiste con su parte 
contraria, la impotencia, lo que a este texto interesa es la 
posibilidad de ejercer el derecho a dudar y a sublevarse. El 
sujeto está insertado culturalmente, su pensamiento reúne 
lo que ha leído, visto y escuchado, no es original sino 
conducido socialmente. Conociendo esta circunstancia, es 
primordial hacer uso de la razón y de la facticidad desde el 
cuerpo, confiar en la propia reflexión y resistir ante ciertas 
ideologías que operan en nosotros. La acción anterior 
gestaría una radicalidad del ser y por lo tanto de su estar en 
el mundo, pues en la pura potencia y en la impotencia, nos 
sublevamos todo el tiempo, ya que en la impotencia está la 
misma cualidad de ser que en la potencia. Como una voz 
que puede también no hablar, como unas piernas que 
pueden no caminar, es decir, que en su forma de no potencia 
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a un tanque, un cuerpo se para frente a un granadero, un 
cuerpo se detiene en silencio para protestar. Su impotencia 
nos está diciendo más de lo que en su acción podría.  

“Toda voz ´dice´ ante todo: Alguien habla, un Yo”117, al 
igual que un trazo en el arte dice Yo existí o yo me diluí en 
esa línea y ésta no viene de la voz del autor, sino del cuerpo. 
Cuando uno escribe se mueve la muñeca o los dedos, se 
digita; cuando uno dibuja se mueve todo el cuerpo y la 
mano, pero también los brazos, el cuello, la espalda, son el 
sitio que toma el movimiento para salir; la tensión, la 
posición, el trance del cuerpo del dibujante estará presente 
en las líneas, pues el cuerpo está enamorado de su propio 
rastro. 

A diferencia de la escritura, en el dibujo uno está y no está 
contenido en su experiencia, pues no necesariamente es un 
ejercicio consciente. Por tanto, ¿dónde podría estar el poder 
de sublevación en el arte? Posiblemente en la manifestación 
de una obsesión, en la construcción de lo posible, en el 
ingenio de un orden alterado distinto al actual, más ancho e 
incluyente que profane la función de las cosas, las acciones 
y las palabras. En un retornar a la sabiduría del cuerpo, en 
un dejar fluir lo que la sensación nos está diciendo, volver 
a un flujo vital que nos hace conectar espíritu y cuerpo, dar 
un lugar no a la palabra sino al gesto. Esa es la sublevación. 

Una de las funciones del arte contemporáneo es estetizar a 
los objetos, a las acciones y a los hechos, esto es 
radicalizarlos, presentarlos como otros, la sublevación 

117 Agamben, op.cit, p. 127. 
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consiste en la transformación de las relaciones que parecían 
normales entre los objetos y su realidad, en la apertura a 
experiencias más allá de la percepción establecida; tanto el 
arte como la política son “prácticas singulares y totalmente 
contingentes que rompen las reglas que controlan la 
experiencia <<normal>>118, en este sentido, escritura y 
dibujo son actos políticos en su capacidad de alterar lo 
habitual. Los artistas no sólo crean afectos sino que, como 
los filósofos, centran su labor en la creación de conceptos, 
dan un sentido por desemejanza y oposición y así dicen 
nuevamente; inventan nuevas interpretaciones desde 
lógicas no lineales ni arborescentes. Esta agudeza mental y 
de percepción es distinta a la lógica clásica o a la de la 
ciencia, que responde a trazas que siguen un método y que 
son comprobables o que poseen competencias específicas y 
por tanto limitadas. La tradición del arte que interesa a este 
texto, se aleja de este supuesto y primordialmente no busca 
comprobar nada, sino experimentar, hurgar, unir, jugar, 
violar, lo que no implica que el arte sea ajeno a todo 
método. El arte es el ejercicio de pensamiento que señala 
una realidad construida, pues cualquier observación de ella 
es un constructo que parte del supuesto de que ningún ver 
es natural, sino siempre fabricado, de esta manera, ver es 
pensar. En el hacer y el ver de los artistas se construye un 
territorio liso, donde se esparcen una serie de relaciones 
entre el sujeto y los objetos físicos o psíquicos de su cultura, 
una que pone en entredicho lo obvio de tal relación, una 
mirada hasta cierto punto inédita. Ese es uno de los desafíos 
que podría plantear pensar al arte como conocimiento. 
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El mercado del arte, la institución artística o el objeto 
artístico, son categorías distintas al arte y su aptitud para 
sublevarse, su capacidad para resistir, no en un sentido 
estoico, sino como oposición activa contra la acción 
violenta o invasiva del otro. La actividad artística ha sido 
ligada a una forma de rebelión, a un no adaptarse a la 
norma. Un ejemplo desde la literatura está en el mito de 
Kora, hija de Butades, quien antes de que su compañero 
partiera a la guerra, le pidió trazar su sombra sobre la pared 
con un carbón, en este gesto ella se opuso desde la memoria 
contra la violencia de su inminente desaparición. Así, 
dentro de este ideal de arte, el artista padece lo que resiste, 
es decir, usa ese empuje para recrear una realidad 
insoportable, esta recreación la hacen desde la escritura 
disciplinas como la filosofía o la literatura, y desde el arte 
el dibujo, que lo hace sin precisar de palabras o de 
discursos. 

Dibujo como cuerpo de la sensación 
Escribir, en su primera acepción es inscribir o grabar, una 
seña compleja que implica al sujeto, pues además de ser un 
rastro de su presencia o un índice, es uno de su reflexión. 
El recogimiento dota al escritor de un espacio interior 
donde su percepción se altera, como mirar en diferentes 
momentos el paso de la luz que pega contra los objetos y 
abre una conciencia nueva, cambia el pensamiento. En el 
acto de escribir nos arrancamos de nosotros mismos y 
nacemos otros. Es por este desgarramiento que atraviesan 
entes del mundo ficcional y del mundo real en el que vive 
el escritor. Es el entre en el que uno emerge transformado.  
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Para Jacques Derrida la metafísica occidental ha estado, 
desde sus inicios, basada en un gran prejuicio: creer que el 
modo originario del sentido está dado en el habla. La 
palabra hablada, al estar directamente conectada con el 
hálito del alma, sería la forma de expresión verdadera. Por 
el contrario, la escritura sería una copia, una especie de 
fármaco que sustituye al habla y lo hace mal. En primer 
lugar, porque la escritura es un artificio, la realiza un 
miembro del cuerpo demasiado material que no está 
directamente conectado con el alma, luego, eso que se 
produce ya no viene directamente del pensamiento. 
Además, una vez escrito, un pensamiento deja de estar 
presente en la boca de su autor y se puede hacer con él lo 
que se quiera, malinterpretarlo, manipularlo, etc. Por 
último, la escritura nos haría perder la memoria, pues 
confiaríamos a algo externo –un papel con inscripciones– 
lo que deberíamos conservar en nuestra alma. 
Ontológicamente, la escritura es inferior al habla, está más 
lejos de la verdad, del origen, del logos: “La escritura es la 
disimulación en el logos de la presencia natural, primera e 
inmediata del sentido en el alma. Su violencia aparece en el 
alma como inconsciencia”119. La escritura nos introduce en 
el juego libre del sentido y la imaginación, es –en términos 
deleuzianos– menor. Su minoridad consistiría en desviarse 
del canon mayor –el habla, presencia inmediata de la 
verdad– no respetar su linealidad, su dirección, su 
seguridad. La escritura es imagen, copia de copia, un paso 
atrás en el camino hacia la realidad. Ese alejamiento es 
también negación del camino más simple y corto, el que va 
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de la voz al alma, por lo tanto, hacer innecesariamente 
complejo algo que es simple, “…la usurpación histórica y 
la extravagancia teórica que instala la imagen entre los 
derechos de la realidad están determinados […] como 
olvido de un origen simple”120. 
Frente a la voz, la escritura es imagen, y como tal, copia, 
poco confiable, alejamiento de la verdad. ¿Cuál es el papel 
del dibujo en este decalaje ontológico? El dibujo daría un 
paso más hacia atrás que la escritura, su carácter de imagen 
es más patente, no guarda ya ninguna linealidad, ninguna 
secuencia, ninguna alfabetidad, su sintaxis no es siquiera 
arbórea o dicotómica. El dibujo, en términos de Deleuze, 
nos haría pasar a una lógica rizomática. Mientras en la 
escritura hay un orden secuencial, una salida y una entrada 
–una característica de las lenguas indoeuopeas es que se
leen linealmente de izquierda a derecha o viceversa–, en el
dibujo no hay entradas ni salidas establecidas, no
predomina ni la horizontalidad ni la verticalidad, todo lugar
es estar en medio. La historia de Occidente puede verse
como una guerra declarada contra toda forma de expresión
que no respete la linealidad del pensamiento. Pero si bien
la escritura desvirtúa al habla, algo conserva de ella sin
embargo: la expresión lineal, secuencial, cronológica. Por
el contrario, los mitogramas, por ejemplo, responderán a
otra lógica. Como lo descubrió el antropólogo e historiador
francés André Leroi-Gourhan, éstos exponen un esquema
de múltiples dimensiones y de simultaneidad ajeno a la
escritura lineal.

Se ha instalado una guerra y un rechazo de 
todo aquello que se resista a la linealización. 

120 Derrida, op.cit, p. 48. 
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Y, ante todo, de lo que Leroi-Gourhan llama 
“mitograma”, escritura que deletrea sus 
símbolos en la pluridimensionalidad: en ella el 
sentido no está sometido a la sucesividad, al 
orden del tiempo lógico o a la temporalidad 
irreversible del sonido121.  

Por tanto, así como la escritura se ha rebelado contra el 
habla, el dibujo lo hace frente a la escritura. 

De primera instancia, uno pensaría que el dibujo se asemeja 
a la escritura por la inscripción y porque posee una serie de 
elementos gráficos que lo constituyen, pero no es tan 
sencillo. La escritura posee un orden y un lugar, se escribe 
lineal y sucesivamente en cierta dirección y siguiendo un 
proceso plasmado en una pantalla o en un papel. Mientras 
que el dibujo posee otra lógica, la del montaje una que 
históricamente constituyó un sistema distinto en términos 
de pensamiento y de tiempo. Pues en el montaje es posible 
mirar a la vez y los fragmentos que se ven son 
interpretativos, esto es, no se habla de las imágenes ni se les 
describe, sino de una tercera imagen que surge de poner 
juntas a dos o más partes. Las imágenes no son 
transparentes, son lo que sucede entre el mundo y el cuerpo. 
Esta lógica es rítmica y tiene un movimiento, es posible 
salir del razonamiento del mapa y la calca, para instalar el 
dibujo en un trazo sin una secuencia dada y también sin un 
territorio fijo porque se puede dibujar fuera de un papel, en 
el cielo, en las rutas de los autos, en la manera en que un 
cuerpo danza. El dibujo explota los límites de sus propias 

121 Derrida, op.cit, p. 113. 
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grafías para convertirse en un catalizador de experiencias. 
Más allá de la empuñadura de tinta que recorre el papel de 
arriba hacia abajo, que lo talla de izquierda a derecha bajo 
una cadencia silente, el dibujo nos muestra la posibilidad 
de múltiples historias o simplemente es algo que ocurre en 
el papel o a su alrededor. Escribir es hacer presente al yo y 
abrirlo a una posibilidad extensa de lectura, mientras que 
en muchas ocasiones se dibuja precisamente para no poder 
decir yo. 

La escritura no es ajena a las formas sintácticas del dibujo. 
La caligrafía es siempre un dibujo, aunque tiene sus propias 
cualidades, matices, texturas, vacíos, ritmos; posee una 
alfabetidad y sirve como testimonio e indicio del sujeto. 
Desde la antigüedad, escribir fue hacer un marcaje, 
indicaba presencia: éste es territorio de osos o bisontes, es 
decir, el signo contenía la sustancia misma de los seres; así 
las palabras correspondían a las cosas como en una torre de 
babel. Ahora, privada de sus atributos mágicos y con la 
exigencia de ser clara y objetiva, la escritura es más un 
sistema compuesto por una multiplicidad de componentes 
y reglas, mientras que el dibujo tiene sus gestos propios en 
la producción de diversos sentidos y en el conocimiento de 
la técnica. Marcar la diferencia entre dibujar y escribir no 
quiere decir separarlos fatalmente, ya se ha mencionado 
que ambas son gestos de lo humano, lo que se pretende es 
generar una postura que otorgue al dibujo, desde el valor de 
las artes plásticas, un lugar especial para sublevarse, no se 
pretende dar un lugar autónomo o separatista al arte, lo que 
se intenta es resaltar la potencia de sublevación desde el 
cuerpo. El dibujo está más emparentado con el montaje que 
con la prosa: este punto puede conectarse con cualquier 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



224 

122 Derrida, op.cit, p. 116. 

Cynthia Ortega Salgado. Línas sublevadas, el dibujo frente a la escritura, pp. 205- 237.

otro, no hay jerarquía ni orden dado de antemano para 
establecer filiaciones y conexiones. No hay unidad 
establecida, cada forma de entrar a la imagen construirá una 
unidad distinta, cada mirada establecerá un corte y un 
recorrido diferente. Así, sin linealidad, sin sucesividad, sin 
cronologicidad, sin irreversibilidad, el dibujo nos presenta 
una lógica hecha de fragmentos cuya clave está en las 
relaciones, relaciones entre puntos, trazos, círculos, 
sombras, que no están determinadas de antemano. El dibujo 
se subleva ante esta lógica propia de la escritura y del habla, 
y nos hace entrar en una forma distinta de conocimiento: no 
solamente no lineal, sino abierta al error, a la multiplicidad 
de sentidos y a la paradoja. El dibujo lleva al extremo lo 
que la metáfora introduce en el lenguaje hablado o escrito: 
el equívoco y la contradicción, que esto sea un seno y al 
mismo tiempo el flotador de un dispositivo hidráulico, que 
sea un seno y no lo sea. Si Platón temía que la escritura 
desvirtuara el habla por su propensión a diseminar el 
sentido, el dibujo hace otro tanto, disemina la estructura 
misma del pensamiento, su carácter lineal y sucesivo. Esto, 
como lo expone Derrida con relación a la escritura, es ya un 
acto político: tratar de aflojar las amarras que han 
introducido al pensamiento en un corsé lógico y discursivo, 
y abrir la posibilidad de otra forma de pensamiento. “Lo 
que hoy se ofrece al pensamiento no puede escribirse según 
la línea y el libro, salvo imitando la operación que consistirá 
en enseñar matemáticas modernas con ayuda de un 
ábaco”122. 



225 

Dibujar es una forma de sublevación porque se revela 
contra la lógica de la escritura, porque le quita al 
pensamiento su carácter exclusivamente intelectual y se 
encarga de encarnarlo al cuerpo; no quiere decir que dibujar 
no sea una práctica intelectual, quiere decir que piensa en 
acción, pone a una emoción en movimiento, usa un cuerpo 
reflexionado no bajo la lógica cartesiana de conciencia, 
sino dentro de la profundidad carnal que irrumpe en él. Es 
una estancia en el tiempo, que se actualiza en cada visita, 
es un estallido, pues no hay otra cosa más potente para 
expresar la emoción, que la experiencia de trazar usando el 
cuerpo. 

Dibujar es dotar de corporalidad a una sensación y esta 
huella tiene una sublevación trascendente. No sólo las 
manos, el cuerpo entero se cuela por el punto negro del 
lápiz y sale expulsado por otro vértice hacia una nueva 
dimensión. Dibujar desde el negro del grafito, desde lo 
hondo del oleaje, marcar la impresión del rostro de ella, 
dibujar hacia las piedras o las estrellas, dibujar lo que sea 
implica tener una cuota de consciencia y al mismo tiempo 
dejarla, proponer un sentido, pero no imponer un 
ordenamiento fijo de lectura. Lo anterior no afirma que la 
escritura se encuentre en el extremo contrario de la cuerda 
donde estaría el dibujo, por supuesto existen tipos de 
escritura que han negado su lógica y que se ha instaurado 
en sus límites como la poesía, los dibujos en la poesía 
concreta, etc. En este tenor, Maurice Blanchot habla de la 
escritura en la que el resultado será incontrolable por dos 
motivos: porque tomará de rehén al escritor y porque la 
mano que no escribe, es decir la impotente, será la que tome 
posición. ¿A qué se refiere el autor con la idea de que la 
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mano que no escribe, y por tanto no dibuja, será la que 
controle? Más arriba se ha desarrollado ya la idea de la 
impotencia y, a ésta, se suma la del francés: “…esa fuerza 
viril por la cual, quien escribe, al haberse privado de sí, al 
haber renunciado así, mantiene, sin embargo, en esa 
desaparición, la autoridad de un poder, la decisión de 
callarse, para que en ese silencio tome forma, coherencia y 
sentido lo que habla sin comienzo ni fin”123. Si el sujeto 
desaparece no es por una operación de muerte del autor 
como afirmó en su momento Roland Barthes o Michel 
Foucault, no es que la obra se vuelva colectiva, la ausencia 
aquí consiste en un silencio autoimpuesto, que busca hacer 
espacio para dar lugar a la voz de la escritura, a lo que “no 
puede dejar de hablar”124; ésta es la escritura que ronda los 
lindes del lenguaje. Hecha la aclaración, se diría que en el 
dibujo el autor hace una especie de acto de desaparición 
logrado gracias a la impotencia de su palma, que “sabe” 
detener y demorar la acción, y también a la de su cuerpo, 
que es tomado por el dibujo. Si la mano que no dibuja tiene 
el control, sobrepasa el entrenamiento, se escapa de un 
orden de exactitud instalado por la repetición. Esa mano 
básicamente no sabe cómo ejecutar la acción, se desarticula 
y se desconfigura, pierde su esqueleto y se convierte en 
carne que se iza sobre una estructura inestable. Deja lo 
aprendido y sus certezas, para abrirse a un nuevo uso de sus 
articulaciones, sus movimientos se vuelven otros y se 
instaura una nueva correspondencia con los objetos, la 
mano misma queda poseída por la línea; la atrapa y la 
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constriñe, la ahoga y ella en retorno, intenta algo, su 
impotencia actúa. Sólo este miembro menor será capaz de 
soltar el lápiz o la tiza y parar, ceder ante las decisiones y 
voluntad del dibujante e interrumpir lo que se esboza. Se 
dibuja porque es la forma más rápida que hay para jalar la 
sensación y dejar huella de ello. 

Dibujar es un vuelco y una sublevación, porque introduce 
otras formas de experiencia y sensibilidad, otras formas de 
estar en el mundo que profanan lo esperado de un cuerpo y 
de su organización por gradaciones. El pensamiento se 
encarna en el cuerpo, el cuerpo se dice en los movimientos 
del dibujo y ahora ese dibujo intenta ser un cuerpo, ¿qué 
tipo de cuerpo sería? 

Dibujar desde un cuerpo desarticulado 
¿Cómo pensar desde un cuerpo que se escapa? Eso implica 
una primera dificultad, que es pensarlo como algo no 
propio, reconocer que se signifique solo, que aparezca y se 
esfume, que haga y deshaga, cuando cultural y 
conscientemente se le quisiera controlar, omitir y hasta 
suprimir. ¿Qué pasa con un cuerpo que “intenta 
escaparse”?125 el segundo inconveniente es, sabiendo esto, 
¿cómo se haría para dibujarlo? ¿Qué papel podría tener el 
dibujo sino deformar, estirar, contraer y de alguna forma 
volver a juntar ese cuerpo y hacer que su imagen se deslice 
de nuevo? 
El cuerpo es recorrido por un movimiento intenso, que 
borra el lugar del rostro, pues lo confunde con lo que siente 

125 Gilles Deleuze, Lógica de la sensación (Madrid: Arena Libros, 
2002), 25. 
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un pie, el riñón, un seno, las rodillas. El conjunto está 
atravesado por la misma sensación y los órganos pierden su 
correcta forma, su correcta función. Ahora ellos crujen, 
gruñen, saltan, muerden y ven, todos juntos y al mismo 
tiempo. Olvidan su impuesta determinación y se convierten 
temporalmente en otra cosa, no siguen ningún itinerario 
más que la indeterminación; por eso Deleuze dice “La 
pintura nos pone ojos en todas partes: en el oído, en el 
vientre, en los pulmones (el cuadro respira…)”126. La 
irrupción de los órganos provisionales es mucho más 
valiosa e importante que la correcta función de los que 
integran el organismo. ¿Por qué? Porque implica una nueva 
forma de ser del cuerpo, más allá de una organización, una 
especie de supervivencia del mismo, sólo que en términos 
distintos. ¿Cómo y quién determinó que cierto órgano haría 
qué? Lo que el arte y la filosofía nos proponen es una 
desorganización y una construcción transitoria de los 
mismos. Esta noción implicaría concebir al cuerpo no en el 
sentido de propiedad, sino en el único sentido en que algo 
se puede hacer propio: en su uso. 

Observemos por un momento la obra del mexicano Bayrol 
Jiménez. Dibuja un cuerpo pero evidentemente es uno 
desarticulado, uno apenas atisba la presencia discreta de 
ciertos órganos que se instauran en espacios inquietos y 
concomitantes, se vislumbra cierta narrativa pero el artista 
resiste: uno, a representar el cuerpo como una imagen cierta 
y acabada y dos a pensar el dibujo como una parte racional 
que retrata la realidad. ¿Por qué en sus dibujos hay vías, 
escapes y túneles? Detectamos fluidos escabulléndose. El 
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truco del dibujante no es la simple agrupación de formas, 
no es un toma y daca entre un cuerpo y un aparato, sino el 
acontecimiento que ambos comparten. La creación de una 
zona indiscernible entre ambos, donde no se sabe con 
claridad dónde empieza uno y termina el otro. La 
indecibilidad entre el cuerpo y su aparato compromete la 
fusión de sus límites, ambos tocan por dentro, participan del 
hecho común de “estar siendo” y no ser la suma de dos 
partes; separados nunca podrían (en su noción de potencia) 
ser aquello que son en proximidad, cuando se encuentran y 
se vuelven algo con límites borrosos y líneas permeables; 
cuando son rítmicos.  

Imagen 1. Jiménez, B. (2015-2017). Ideogramas imaginarios [en línea]. 
Recuperado de http://www.bayroljimenez.com/xv-ii/ 

Imagen 2. Jiménez, B. (2015-2017). Ideogramas imaginarios [en línea]. 
Recuperado de <http://www.bayroljimenez.com/xv-ii/> 
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Así, en esta producción vemos una mano o un seno, pero 
como partes que se desmarcan de su función, pues en 
realidad están siendo atravesados por fuerzas y por ondas 
que los desplazan y los colocan en otra parte; ellos se 
convierten en “…un órgano provisional, que sólo dura el 
paso de la onda y la acción de la fuerza, y que se desplazará 
para posarse en otra parte”127. La apuesta de Jiménez es por 
el dibujo como un cuerpo de la sensación. 

Si Deleuze afirmó que la pintura de Francis Bacon generaba 
presencia –que no resguardaba ninguna esencia, sino que es 
presencia en sí misma–, ¿cómo serán las líneas y los colores 
de esta pintura? ¿Se tratará de la vida misma, de la 
comparecencia de los ejes y tonos que forman la realidad? 
¿Seremos imágenes móviles que tienen variaciones según 
la luz del día o de la noche? En la presencia no hay líneas, 
puesto que no existen separaciones reales entre las cosas; 
trazos, desvanecimientos y matices son todo percepción, 
entonces ¿cómo buscaría el dibujo recrear una realidad 
inexistente? Mucho del arte contemporáneo, y en particular 
esa disciplina, no busca copiar pues no le interesa lo visible, 
sino advertir la vida de una presencia alterada y transitoria, 
dentro de un ejercicio honesto que haga aparecer. En el acto 
de dibujar el cuerpo realiza su escape, se desterritorializa, 
experimenta desplazamientos fuera de la lógica de la 
escritura, no está ahí, pero es precisamente esta ausencia la 
que da cuenta de él, es su inmaterialidad la que evoca a otro 
fantasma: su simple existencia.  
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Finalmente, la linealidad de la escritura y el carácter 
rizomático del dibujo también introducen al cuerpo a ser 
algo diferente, éste ya no tiene por fuerza que estar 
sometido a la buena posición, al control los dedos, la 
muñeca, el brazo, el codo, a la buena caligrafía, a la buena 
expresión, a la buena sintaxis. No es que el dibujo carezca 
de método, de sistematicidad, de cierto orden, de cierta 
sintaxis, pero todos estos se abren en un espacio para la 
experimentación, la búsqueda y el oportunismo 
metodológico –para usar un término que Paul Feyerabend 
también liga a la actividad científica. Y es que tanto en la 
ciencia como en el arte hay experimentación, métodos, uso 
de instrumentos y herramientas, observación, ensayo y 
error, pero la episteme propiamente artística no se fija en un 
procedimiento sistemáticamente permanente. 

Consequently, it is in moments of creation […] 
that art celebrates the exceptionality of its 
knowledge or alternative episteme. This 
knowledge cannot be reduce to any form of 
knowledge; neither to the hermeneutic 
knowledge of interpretation, nor to the 
propositional knowledge of argumentation128. 

En esta apertura de posibilidades, el dibujo lleva al propio 
cuerpo a explorar sus límites, no hay caligrafía que seguir 
ni postura que mantener, aún más, los movimientos y los 
trazos van más allá de la muñeca o los dedos, implican un 
cierto ritmo que agencia la mano con el brazo, pero también 

128 Dieter Mersch, Episthemologies of Aesthetics (IK: Diaphanes, 
2015), 20. 
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a aquélla con el pecho, el estómago, etc; no hay necesidad 
de usar nuestra diestra o siniestra, no hay necesidad de estar 
parado o sentado, o de dibujar en una superficie horizontal, 
plana o bien delimitada, tampoco está limitado a ciertos 
instrumentos o sustancias: ¿un dedo, un pincel, un lápiz, 
una vara, la sangre, la orina, una pared, la piel, la tierra, el 
lienzo? Se dirá que también podemos escribir con todo eso, 
pero la escritural, al final, seguirá ligada a su carácter lineal, 
sucesivo y cronológico. Podría decirse que en el dibujo, el 
cuerpo tiene más oportunidad de desarticularse y de 
acercarse a aquello que Deleuze llama un cuerpos sin 
órganos: se abre una danza y otro ritmo entre el cuerpo y 
aquello que plasma. 
Las razones de las líneas sublevadas 
Por lo expuesto anteriormente, las razones de las líneas que 
se sublevan responden a un derecho: desobedecer. ¿Qué se 
desobedece? En primer lugar al precepto ordenado, 
secuencial, lineal, de principio a fin de la escritura para 
abrirse a uno sin orden, simultáneo y rizomático. Un trazo 
en la escritura puede sumar un carácter, un trazo en el 
dibujo puede alterarlo por completo y crear algo más, por 
supuesto no se está hablando de la reproducción masiva de 
ninguno de ellos, ¿qué implica copiar a mano en la 
escritura?, implica repetir el texto y no alterar su 
significado, ¿qué pasa en el dibujo?, a pesar de la copia, el 
resultado será siempre distinto cuando se hace 
manualmente. 

Pero miremos más detenidamente qué es el desobedecer. Es 
no conformarse, no consentir, es no estar obligado a nada 
más que a la propia ética que es “…la manera en que cada 
cual se remite a sí mismo, entabla consigo mismo cierta 
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“relación” a partir de la cual se autoriza a hacer algo, esto 
en vez de aquello”129. Al autorizarnos nosotros mismos 
comenzamos a dudar sobre lo que las instancias que desean 
mantenernos subordinados nos dicen que hay que hacer. 
¿Por qué se nos intenta imponer una existencia plana, una 
donde las circunstancias estén dadas por antonomasia, 
sentir el adormecimiento de “así son las cosas”, una inercia 
de “así va la vida”? ¿Esto nos haría más civilizados? 
Hombres y mujeres con destinos sellados. El arte podría 
ayudar a desautomatizarnos, contribuir a hacernos 
preguntar más, a pensar fuera de la caja, fuera de lo 
considerado normal.  

Esta situación tiene un problema de origen epistemológico, 
pues esta rama de la filosofía fue resultado de un acuerdo 
arbitrario entre filósofos, que determinó cómo y aquello 
que se conocía. Se dictaron una serie de reglas sobre cómo 
acercarse al conocimiento que estableció nociones como 
verdadero o falso, blanco o negro u otras formas 
reduccionistas de pensamiento. Estos hechos producidos 
por una ideología, determinaron en Occidente el curso de 
cómo se piensa lo que se piensa. Algunas representaciones 
describieron a nuestro mundo como dicotómico lo que 
redujo a dos los cajones para entenderlo. Paradójicamente 
estos siguen en uso a pesar de que nos encontramos en un 
periodo posterior al posmoderno, frente a la multiplicidad 
de fenómenos presentes intentamos calzar lo que vemos 
con una mirada sesgada. Estamos frente a formas duales de 
percibir la realidad que son opciones reducidas que se nos 
enseñaron. Lo anterior culmina en la aplicación arbitraria 

129 Frédéric Gros, Desobedecer (México: Taurus, 2019), 31. 
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de atributos positivos de un lado y negativos por el otro, lo 
que aplana toda riqueza de relación. Al depender de estas 
representaciones, el conocimiento debió responder todo en 
duplas: sí, no, hombre, mujer, alto, bajo, lo que sólo amplía 
la diferencia y esencializa las cosas, lo que tiene la nostalgia 
de un original. Pero existe la tentación contemporánea de 
seguir señalando estas diferencias, pues “…solo en la 
obediencia nos juntamos, nos parecemos, dejamos de 
sentirnos solos. La obediencia crea comunidad”130. 
Lo que sale de las normas atenta contra los ideales que 
supuestamente tenemos, nos pone en un estado 
desconocido y nos enfrenta al ejercicio de nuestra propia 
libertad, al seguimiento de nuestros propios axiomas. Así, 
nos sentimos indefensos y con miedo, con ganas de salir a 
buscar a los personajes que han evadido el cerco y que han 
desafiado el bien común; los que han decidido ser 
monstruos, entre ellos los artistas que se adaptan y se 
mimetizan. Recordemos que uno de los ideales del arte es 
justamente provocar un cambio y afectar tanto al artista 
como a la gente a su alrededor. Aunque efectivamente el 
arte, no el sistema del arte, es capaz de crear realidades 
alternativas que nos ayudan a enfrentar las crisis, a salir de 
lo habitual; la resiliencia, la libertad y la creación  no son 
capacidades privativas de los artistas –reitero la frase de 
Beauys–, todos podemos dibujar y tal vez esta práctica 
pueda acercarnos y orientarnos a nosotros mismos, al 
conocimiento de un yo más próximo, al posible fin de la 
indolencia, lo que en el contexto mundial sería una 
verdadera sublevación. 
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Desobedecer es tener conciencia de la mutabilidad del 
monstruo que nos indica el artista pero que en realidad es 
una cualidad humana; es darse cuenta de algo en el mundo 
y actuar al respecto, discernir. No somos responsables por 
ser libres, no nacemos libres, la libertad se gana, es algo en 
apariencia deseado por todos, pero ¿en realidad es así? Gros 
la denomina un “regalo envenenado”. En muchas historias 
míticas la libertad nos es dada pero con una cuota de dolor 
y de sufrimiento, el peso de la propia libertad. Nadie es libre 
en automático, no es gratuito. Somos libres porque somos 
responsables de nuestra existencia, de nuestras decisiones, 
de nuestro cuidado y esta es, de nuevo, la sublevación. Las 
razones de las líneas sublevadas persiguen estos propósitos, 
no sobre-obedecer y estar alerta al obedecer de la escritura. 
Rebelarnos, aunque sea de una manera que parezca sumisa, 
lenta, invisible para los demás, silenciosa –pues no todas 
las rebeliones son espectaculares o manifiestas–, recuperar 
el dibujo como un acto de resistencia frente a la escritura, 
recuperar la vivencia del cuerpo. Pareciera ser poco lo que 
hay que pagar por sentirnos seguros y estables, pareciera 
exiguo, pero el precio somos nosotros mismos, la libertad, 
el movimiento, la noción de corporalidad. No podemos 
seguir la voz que nos dice qué hacer, la que dice ostentar la 
verdad, la que nos cobija y nos provee, somos solos y esto 
es difícil de enfrentar. No está el Estado, ni la iglesia, ni la 
institución, sin embargo esta soledad está nutrida por 
alianzas como la amistad, la solidaridad o el amor, donde 
podemos expresar nociones de vida diferentes que sean 
escuchadas y respetadas, donde haya discusiones, 
concesiones y diversas voluntades que converjan, donde se 
pueda construir algo común. Sólo de esta forma podremos 
sublevarnos ante lo desigual, lo injusto, el no futuro, la 
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esclavitud naturalizada de nuestro mundo; proponer una 
disidencia cívica, una desobediencia civil, transgredir el 
anquilosamiento y adormecimiento.  

No existe un original al cual copiar, no existe en el arte y 
no existe en los cuerpos. Un dibujo no es un texto, abre a 
una lógica distinta donde un cuerpo manifiesta un 
pensamiento encarnado y advierte su impotencia a través 
de su movimiento; presenta escenas que existen 
simultáneamente, como los montajes de Aby Warburgh que 
permitieron una comprensión múltiple, alucinatoria del 
tiempo a través de las imágenes. El dibujo no es escritura y 
este fuera de lugar, permite profanar tanto a ella como al 
lenguaje y descubrir otras lecturas y epistemologías. En 
lugar de creer que el dibujo se parece a la escritura, 
podríamos sospechar que quizás la escritura provenga del 
dibujo. 
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Resumen 
El dibujo chileno del siglo XIX tuvo, entre sus múltiples funciones, la 
representación de arquitecturas y patrimonio colonial, perteneciente a 
los siglos anteriores. Chile, en un intento por desligarse de su pasado 

* Este artículo se elaboró a partir del proyecto de Postdoctorado CONICYT/FONDECYT
2018 de la especialidad de Artes y Arquitectura, nº 3180174, titulado: “Arte de Retorno
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obras en la conformación del patrimonio chileno colonial (siglos XVII-XVIII).”
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hispano tras el proceso independentista, abrazó las nuevas corrientes y 
lenguajes que le llegaban de países pujantes europeos, tales como 
Francia e Italia, tomando distancia con el arte gestado durante los siglos 
de la Capitanía. Esto no hizo que artistas recién llegados al territorio, 
como Mauricio Rugendas, rechazarán su representación. Al contrario, 
son numerosos los ejemplos en los que la herencia hispana tiene cabida 
en sus producciones artísticas. En este artículo vamos a abordar el caso 
del dibujo, gramática de todas las artes, y el modo en el que se construye 
un ideario colonial, se ejercita el artista realizándolo e, incluso, sirve 
como testigo del patrimonio de un país que, por causas naturales o 
antrópicas, ha perdido parte de éste 

Palabras claves 
DIBUJO, SIGLO XIX, ARTE COLONIAL, CHILE 

Abstract 
Chilean drawing of the 19th century had, among its many functions, the 
representation of architecture and colonial heritage, belonging to the 
previous centuries. Chile, in an attempt to detach itself from its 
Hispanic past after the independence process, embraced the new 
currents and languages arriving from thriving European countries, 
such as France and Italy. This did not mean that newcomers to the 
territory, such as Mauricio Rugendas, rejected representing Hispanic 
themes. On the contrary, there are numerous examples in which the 
Hispanic heritage is seen in their artistic productions. In this article, 
we will address the case of drawing, grammar of all the arts, and the 
way in which a colonial ideology is built and proclaimed by the artist 
and even serves as a witness to the heritage of a country that, for 
reasons natural or anthropic, has lost part of it. 

Key words 
DRAWING, 19TH CENTURY, COLONIAL ART, CHILE 

Resumo 
O desenho chileno do século XIX teve, entre suas múltiplas funções, a 
representação de arquiteturas e patrimônio colonial, pertencente aos 
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séculos anteriores. O Chile, em uma tentativa por se desligar do seu 
passado hispânico trás o processo independentista, abraçou as novas 
correntes e linguagens que chegavam de países pujantes europeus, tais 
como a França e a Itália, tomando distância com a arte gestada 
durante séculos da Capitania. Isto não fez com que artistas recém-
chegados ao território, como Mauricio Rugendas, recusaram a sua 
representação. Pelo contrário, são numerosos os exemplos nos que a 
herança hispânica tem cabimento nas suas produções artísticas. Neste 
artigo vamos abordar o caso do desenho, gramática de todas as artes, 
e o modo no que se constrói um ideário colonial, exercita-se o artista 
realizando-o e, inclusive, serve como testemunha do patrimônio de um 
país que, por causas naturais ou antrópicas, tem perdido parte deste. 

Palavras chaves  
DESENHO, SÉCULO XIX ARTE COLONIAL, CHILE DESENHO, 
SÉCULO XX, ARTE COLONIAL, CHILE 

Résumé 
Le dessin chilien du XIXe siècle a eu, parmi ses nombreuses fonctions, 
la représentation des architectures et du patrimoine colonial, 
appartenant aux siècles précédents. Le Chili, dans une tentative de se 
détacher de son passé hispanique après le processus d'indépendance, 
a embrassé les nouveaux courants et langages qui lui sont venus de 
puissants pays européens, tels que la France et l'Italie, se distanciant 
de l'art développé au cours des siècles de la Capitanía. Cela n'a pas 
poussé les artistes récemment arrivés sur le territoire, comme Mauricio 
Rugendas, à rejeter leur représentation. Au contraire, il existe de 
nombreux exemples dans lesquels l'héritage hispanique a une place 
dans ses productions artistiques. Dans cet article, nous allons aborder 
le cas du dessin, grammaire de tous les arts, et de la manière dont se 
construit une idéologie coloniale, l'artiste s'exerce en le réalisant, et 
sert même de témoin du patrimoine d'un pays qui, pour des raisons 
naturelles ou anthropiques, en a perdu une partie. 

Mots clés 
DESSIN, XIX SIÈCLE, ART COLONIAL, CHILI, DESSIN, XIX 
SIÈCLE, ART COLONIAL, CHILI  
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Резюме 
У чилийского рисунка 19-ого столетия, среди его многих функций, 
было представление архитектур и колониального наследия, 
принадлежавшего предыдущим векам.  Чили, пытаясь 
отделиться от своего испаноязычного прошлого после процесса 
независимости, приняла новые течения и языки, пришедшие к 
нему из влиятельных европейских стран,такие, как Франция и 
Италия, дистанцируясь от искусства, созданного за века 
капитанства. Это не заставило художников приезжать на 
территорию, таких как Маурисио Ругендас, отказаться от 
своего представительства.  Напротив, есть многочисленные 
примеры, в которых латиноамериканское наследие имеет место 
в своих художественных произведениях. В этой статье мы 
собираемся подойти к случаю рисования, грамматики всех 
искусств, и к тому, как строится колониальная идеология, 
художник осуществляет себя, делая это,  и даже он служит 
свидетельством наследия страны, которая по естественным или 
антропным причинам утратила часть его. 

слова 
РИСОВАНИЕ, 19 ВЕК. КОЛОНИАЛЬНОЕ ИСКУССТВО, ЧИЛИ 
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1. El dibujo en Chile desde Alonso
de Ovalle hasta el siglo XIX

El protagonismo del dibujo como gramática e inicio de 
todas las artes ha sido ampliamente estudiado por aquellos 
que han abordado las técnicas artísticas131, así como por los 
que, desde una perspectiva teórica e histórica, han centrado 
sus estudios en el uso y práctica del mismo, de los cuales 
veremos algunos a lo largo de este artículo. Ya sea 
mediante esbozos, trazos más o menos definidos, o 
composiciones acabadas, el dibujo solía marcar el inicio de 
una pieza, los primeros pasos preparatorios de la misma, 
pero al mismo tiempo podía considerarse una obra con 
principio y fin, con intrínseca entidad.  

No necesariamente un escultor legitima su obra con pintura 
o un arquitecto con piezas de orfebrería, pero usualmente
los artistas inician su trabajo con múltiples ejercicios en
grafito y derivados que les ayudan en la conformación y
diseño del objeto final. Por otro lado, el mismo artista
autentifica su valía en el uso correcto del dibujo y los
conocimientos que, siempre teniendo en cuenta el momento
y lenguaje artístico al que se adscriben, demuestre de
composición, perspectiva, etc. Incluso en aquellos casos en
los que pensábamos que un creador podía no prestar
importancia al dibujo, sino que éste era un mero esbozo o
traspaso de ideas, sin rasgos cercanos al detallismo o al

131 Para el estudio de éste y otros procedimientos creativos, 
recomendamos las siguientes lecturas: FUGA, Antonella. Técnicas y 
materiales del arte (Barcelona: Electa, 2009); MALTESE, Corrado. Las 
Técnicas Artísticas (Madrid: Cátedra, 1997). 
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mismísimo virtuosismo132, las nuevas técnicas de análisis 
de las obras de arte, como puede ser la reflectografía 
infrarroja, nos han descubierto sus capas subyacentes y, con 
ellas, los dibujos preparatorios.133 

En el caso colonial hispanoamericano poco se habla del uso 
del dibujo134, dirigiendo las miradas al siglo XIX y a la 
llegada de artistas europeos para encontrar los primeros 
casos reseñables. Para el caso chileno esto se hace aun más 
evidente, siendo mayoritarios los estudios artísticos que 
tienen como objetivo las décadas posteriores a la 
Independencia. Aun así, contamos con citas como la que 
sigue: 

(…) llegaron a las costas chilenas los navegantes 
franceses Feuille (1709); Frezier (1712/1714); 
Bouganville (1767) y el conde La Perouse (1786). 
Los ingleses Rogers (1708); Anson (1740/1744); 

132 Entiéndase el concepto tal como lo define la Real Academia 
Española (RAE) en sus dos primeras acepciones: 1. Dominio de la 
técnica de un arte propio del virtuoso; 2. Perfección en cualquier arte o 
técnica. 
133 En continua reflexión y aplicación de las novedades tecnológicas, 
recomendamos el siguiente libro: GONZÁLEZ MORO, Ana. La 
reflectografía infrarroja y la historia del arte (Madrid: Instituto del 
Patrimonio Cultural de España, 2013). En este caso, hay que matizar 
que la mayor parte de estos estudios se han realizado en obras 
pictóricas. 
134 Caso destacable son los primeros apartados que la doctora Cinelli 
dedica a la situación de las Bellas Artes durante el periodo colonial: 
CINELLI, Noemi. “Hacia la enseñanza de los estudios artísticos en 
Chile: Manuel de Salas y la Academia de San Luis”. En: Apha: revista 
de artes, letras y filosofía, n. 42 (Osorno: Universidad de Los Lagos, 
2016), pp. 297-310. 
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Byron (1764); Cook (1769) y Vancouver (1795). Los 
españoles Jorge Huan y Antonio de Ulloa (1736); 
Hipólito Ruiz y José Pavón (1781) y Antonio de 
Córdova (1788), muchos de los cuales ilustraron sus 
relatos con imágenes de nuestra tierra.135 

De todas las expediciones mencionables como precedentes 
de la incursión de viajeros e ilustradores europeos, la más 
ampliamente estudiada es la que llevo a cabo el italiano 
Alessandro Malaspina, iniciada en el puerto de Cádiz en 
1789. En un grupo selecto conformado por oficiales, 
ingenieros hidrógrafos, astrónomos, y naturalistas, 
encontramos a los dibujantes José Guío, José del Pozo, 
Fernando Brambilla y Juan Ravenet.136 

La otra obra que, sin lugar a dudas, se encumbra como el 
más afamado ejemplo de dibujos coloniales, es la Histórica 
Relación del Reino de Chile escrita por el jesuita Alonso de 
Ovalle. Publicada en Roma en 1646, contiene una serie de 
grabados que, junto con las anotaciones sobre trazado 
urbanístico, edificaciones y ornato, dan protagonismo a la 
importancia de las ilustraciones.137 

135 RODRÍGUEZ, Hernán. 3 siglos de dibujo en Chile desde sus inicios 
hasta nuestros días (Santiago: Corporación Cultural de Las Condes, 
Museo Histórico Nacional, 1990), p. 9. 
136 La Biblioteca Virtual del Ministerio de Defensa (Madrid, España) 
ofrece estos dibujos digitalizados para su consulta: 
http://bibliotecavirtualdefensa.es/BVMDefensa/i18n/consulta/resultad
os_ocr.cmd  
137 OVALLE, Alonso de. Histórica Relación del Reino de Chile 
(Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 1993). 
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Si atendemos al segmento cronológico que es objeto de 
nuestro estudio, la intelectualidad chilena mira hacia 
Europa, es por ello que no debe sorprender la gran cantidad 
de artistas que, procedentes del Viejo Mundo, buscan en 
Chile y toda Sudamérica, nuevas vistas y experiencias. En 
palabras de Ivelic y Galaz: 

La presencia de los artistas mencionados en el país 
obedece a distintas causas, pero es innegable que más 
allá de los intereses estrictamente personales que los 
impulsaron a radicarse en Chile, todos están 
motivados por el espíritu de aventura, el anhelo de 
descubrir un mundo nuevo, pujante, no contaminado 
aún con los signos negativos del progreso civilizador. 
Su actitud frente a esta realidad, verdaderamente 
inédita para ellos, los obliga a revisar su propia 
percepción del mundo, adecuar su visión al nuevo 
espacio, a una nueva atmósfera de color, a pautas que 
no obedecen a esquemas institucionalizados de la 
cultura europea. En síntesis, liberar su visión del 
pintor, de los prejuicios inherentes a una formación 
que tenía detrás el peso y la carga de muchos años.138 

Coincidente con esta época, en los países europeos y 
Norteamérica nace el concepto de viajero romántico, al cual 
se adscriben todos aquellos artistas que buscan una realidad 
alterna que los aleje del mundo anodino y encorsetado del 
cual desean escapar. En esta necesidad de regiones 

138 IVELIC, Milan y GALAZ, Gaspar. La Pintura en Chile. Desde la 
colonia hasta 1981 (Valparaíso: Ediciones Universitarias de 
Valparaíso, 2011), p. 44. 
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inexploradas, de tradiciones originales y de paisajes 
vírgenes, el territorio americano se erige como destino 
favorito.139 Sería lógico pensar que son las cuestiones 
dimensionales y geográficas, inabarcables e 
inconmensurables para un europeo, las que movieron a los 
artistas, buscadores de paisajes y vistas que llevar al papel. 
En palabras de los investigadores Samuel Quiroga y Lorena 
Villegas: 

América con su belleza natural, el clima, sus 
habitantes y costumbres atraen a los aventureros, que 
como una nostalgia de pureza y deseo de evasión 
buscan lo exótico. Desde Europa se envían 
expediciones con científicos y comerciantes a 
América, en las cuales destaca un personaje: el artista 
viajero, un importante actor para el proceso cultural 
en las nuevas repúblicas americanas.140 

139 No debemos olvidar que el primer lugar de destino de estos viajeros 
fue España, que en aquel momento había pasado de ser el imperio 
expansionista en el cual “no se ponía el Sol”, a un país diezmado, 
fracturado y que vivía de los recuerdos. En medio de costumbres 
obsoletas para los ilustrados europeos, el artista encontró un lugar que 
le daba la unicidad que necesitaba. CALVO SERRALLER, Francisco. 
La imagen romántica de España. Arte y arquitectura del siglo XIX 
(Madrid: Alianza, 1994). No sería descabellado pensar que para dichos 
creadores, las antiguas colonias españolas despertarían una curiosidad 
similar. 
140 QUIROGA, Samuel y VILLEGAS, Lorena. Antonio Smith 
¿Historia del paisaje en Chile? (Temuco: Universidad Católica de 
Temuco, 2015), p. 68. Llegó un punto en el que el propio artista, a pesar 
de su intención de implementar métodos científicos para el análisis y 
representación de la naturaleza, sucumbió a las leyendas y tradiciones. 
En este sentido, es reseñable: ROJAS MUX, Miguel. América 
imaginaria (Santiago de Chile: Erdosain-Pehuén, 2015). 
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No debemos olvidar que las crónicas procedentes de los 
primeros viajeros y buscadores de materias primas y 
riquezas, publicadas en los principales diarios europeos, 
hicieron volar la imaginación de los artistas y alimentar, 
aun más si cabe, su intención de cruza el Atlántico. El 
abaratamiento de los sistemas de impresión, los cuales 
acompañaban dichos escritos con ilustraciones realizadas 
in situ, hicieron crecer exponencialmente el interés de 
dichos artistas.141 

A finales del siglo XIX, las creaciones a plen-air serían 
acompañadas por la fotografía. La captación de la realidad 
y de la naturaleza mediante procedimientos químicos, 
ofrecía cierta autonomía, rapidez y, los más importante, un 
sesgo de fidedignidad que el dibujo no realístico, presa de 
la creatividad del artista, podía inducir a incredulidad o 
fantasía. Aunque referido a los fotógrafos que retrataron las 
regiones de Arica y Tarapacá durante la Guerra del 
Pacífico, resulta esclarecedora la siguiente cita:  

(…) con un afán ciertamente colonizador, retrataron 
los paisajes, las personas, las costumbres, las 
tradiciones. Al observar esas primeras imágenes de 
Frontera, en donde el sujeto se convierte en objeto de 
investigación o en trofeo de expedición, aparece la 
cuestión de la facilidad con que la sociedad integra, a 

141 GONZALES, Beatriz. “La escuela de Humboldt: los pintores 
viajeros y la nueva concepción del paisaje”. En: Revista Comercial 
Histórica, n. 122 (Colombia: Red Cultural del Banco de la República, 
2000), s/f. 
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través de la fotografía, apariencias estereotipadas, por 
ejemplo de “lo americano”.142 

Con una cientificidad difícilmente cuestionable, más allá de 
las posibles apreciaciones o interpretaciones realizadas por 
los individuos, la fotografía dará paso a una visión 
descarnada y objetiva de la realidad, relegando al dibujo a 
la toma de bocetos y a aquellos románticos que no olvidan 
que el dibujo siempre fue la gramática de las artes. 

Atendiendo al ámbito de la formación académica, debemos 
reseñar la importancia de la regulación de los estudios de 
las Bellas Artes y, con ella, la instauración del dibujo como 
materia obligatoria por la que debían pasar todos aquellos 
que aspiraban a convertirse en artistas. En la comparativa 
que la doctora Cinelli realiza entre la Academia de Pintura 
de Santiago de Chile y la Real Academia Canaria de Bellas 
Arte en Tenerife (Islas Canarias, España), la autora 
evidencia que: 

(…) en Canarias y Chile en la segunda mitad del siglo 
XIX se elevó el dibujo a instrumento clave para la 
evolución de la educación artística, reconociendo en 
el sistema de enseñanza/aprendizaje que esta 
disciplina requería, y que se había implementado en 
las academias europeas, la solución para la creación 
del buen gusto, tanto entre los artistas en formación, 
como entre el público que consumía su arte en 
Salones, Concursos y Exposiciones. Con tan solo 

142 VV. AA. Fotografía Chilena Contemporánea 01/CNCA 2009 
(Consejo nacional de la Cultura y las Artes, Santiago, 2009), p. 7. 
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algunos meses de diferencias y bajo contingencias 
históricas, políticas y sociales muy diferentes entre 
ellas, en 1849 en Canarias y en Chile empezó a 
considerarse la formación artística desde una 
perspectiva científica compartida, ligada tanto a la 
enseñanza para jóvenes discípulos cuanto al progreso 
industrial del País.143  

La institución chilena encuentra su primera referencia el 1 
de diciembre de 1795 con la idea impulsar una academia en 
Santiago, situación embrionaria de la posterior Academia 
de San Luis. Dicha idea nace del mencionado Manuel de 
Salas, dirigida a los Señores de la Junta del Consulado de 
Chile144 y que defiende la separación del dibujo de materias 
como la geometría y la aritmética, y la obligación de que 
todos los estudiantes la cursen. Se hace evidente aquí la 
herencia y el gusto por la Ilustración europea y sus débitos. 
Es de justa mención la figura de Juan de Egaña y su 
pensamiento moralista, el cual encuentra paralelismo con 
algunas obras diseñadas en los albores de la República.145 

143 CINELLI, Noemi. “«Para el fomento de la industria y del buen 
gusto». La enseñanza del dibujo en las Academias de Arte de Santiago 
de Chile y Santa Cruz de Tenerife (1849-1869)”. En: Vegueta. Anuario 
de la Facultad de Geografía e Historia, n. 20 (Las Palmas de Gran 
Canaria: Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, 2020), pp. 327-
338. 
144 BERRÍOS, Pablo; CANCINO, Eva, et al. Del taller a las aulas. La 
institución moderna del arte en Chile (1793- 1910) (Santiago de Chile: 
LOM Ediciones, 2009).  
145 Valga como ejemplo el monumento erigido por la Municipalidad de 
Santiago el 18 de septiembre de 1819 con motivo del primer aniversario 
de la Independencia, cuya estructura ocupaba la Plaza de Armas. 
GUZMÁN SCHIAPPACASSE, Fernando. “El pensamiento de Juan 
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Sorprendido de que en Europa convivan el progreso 
cultural y la pérdida de las costumbres, su postura se hace 
evidente al afirmar que “las luces, separadas de la probidad 
y las costumbres, son el don más funesto que puede 
presentarse a la débil humanidad”.146 

La presencia en Santiago del pintor napolitano Alessandro 
Ciccarelli asumiendo el cargo de director y dando el 
discurso inaugural de la Academia de Pintura el 8 de marzo 
de 1849147, viene a reforzar la idea ampliamente propuesta 
de que Chile apuesta por la aceptación de aquello que, 
como aire fresco, ofrece nuevas visiones y propuestas, más 

Egaña y el monumento erigido para celebrar el 18 de septiembre de 
1819”. En: Atenea, n. 511 (Concepción: Universidad de Concepción, 
2015), pp. 207-219. 
146 EGAÑA, Juan. “Constitución Política del Estado de Chile”. En: 
Colección de algunos escritos políticos, morales, poéticos y filosóficos 
(Londres: 1826-1830), p. 96. 
147 No incidiremos en este acontecimiento, pues ha sido ampliamente 
estudiado por especialistas en la materia: CINELLI, Noemi. 
“«¡Estudiosa juventud! Elevad vuestra mente ácia la nobleza del arte!». 
The tradition of the artistic education in Chile in the Speech from 
Alessandro Ciccarelli (19th century)”.  En: History of Education & 
Children’s Literature XIV, n. 1 (Macerata: Universidad de Macerata, 
2019), pp. 577-589; CRUZ DE AMENÁBAR, Isabel. “«La Atenas del 
Pacifico». Alejandro Cicarelli y el proyecto civilizador de las Bellas 
Artes en Chile republicano”. En: Tiempos de América: revista de 
historia, cultura y territorio, n. 11 (Castellón de la Plana: Universidad 
Jaime I, 2004), pp. 91-104; MAZA, Josefina de la. Inauguración de la 
Academia de Pintura (Documentos para la comprensión de la Historia 
del Arte en Chile) (Santiago de Chile: Ediciones Universidad Alberto 
Hurtado, 2013); ZAMORANO PEREZ, Pedro. “El Discurso de 
Ciccarelli en la fundación de la Academia de Pintura de Chile (1849)”. 
En: Quiroga: revista de patrimonio iberoamericano, n. 4 (Granada: 
Universidad de Granada, 2013), pp. 76-86. 
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allá de lo tradicional-hispano. Pero, al mismo tiempo, la 
presencia de pinturas, dibujos y “regustos” coloniales en las 
obras de los artistas decimonónicos, demuestran que el 
rechazo del artista no coincide con la elite santiaguina148, 
pues encontraron inspiración en aquello que, en un 
principio, era motivo de rechazo, ya sea porque sirven 
como marco de sus representaciones o porque poseen un 
papel evidentemente protagónico. 

2. Construcción del imaginario colonial. El dibujo como
ejercicio, copia y memoria

La segunda mitad del siglo XIX, tras la independencia de 
Chile, supone un momento de reafirmación y construcción 
de su propia historia. Movido por aires republicanos, la 
negación de lo colonial, como máximo representante del 
pasado hispano, se evidencia en variadas publicaciones. 
Este desprestigio se hace patente en amplio abanico que 
comprende las disciplinas humanísticas, como por ejemplo 

148 En las siguientes publicaciones se aborda el mencionado rechazo 
hacia el arte colonial, el cual se intensifica con la celebración de la 
Esposicion del Coloniaje en 1873: CINELLI, Noemi y MARRERO 
ALBERTO, Antonio. “Benjamin Vicuña Mackenna y la Exposición del 
Coloniaje de 1873. Planteamientos historiográficos en torno a una 
colección temporal decimonónica en Santiago de Chile”. En: III 
Congreso Internacional. Coleccionismo, mecenazgo y mercado 
artístico: ámbitos europeo, americano y asiático (Sevilla: Secretariado 
de Recursos Audiovisuales y Nuevas Tecnologías de la Universidad de 
Sevilla, 2019); MARRERO ALBERTO, Antonio y CINELLI, Noemi. 
“¿Cómo creer que eso es la España que todos amamos? Etimología e 
intencionalidad del término coloniaje: historia del arte, historia y 
literatura”.En: Tempus Revista en Historia General, n. 9 (Antioquía: 
Universidad de Antioquía, 2019), pp. 1-22. 
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en el caso del tratado de poesía chilena escrito por 
Valderrama, cuyo tono despectivo se observa desde la 
introducción: 

No he elejido por tema del presente trabajo ninguno 
de esos grandes episodios históricos que, arrancados 
de las sombrias pájinas del coloniaje o de las 
gloriosas jornadas de nuestra emancipacion, hacen 
palpitar el pecho de indignacion o de entusiasmo.149 

Pero, a pesar de lo expuesto y de que este tipo de 
afirmaciones se repiten y perpetúan en el tiempo, la 
negación no supone desaparición y los artistas darán buena 
cuenta del desarrollo histórico-artístico de la Capitanía 
General en los siglos XVI, XVII y XVIII. No debemos 
olvidar que exposiciones como la organizada por Benjamín 
Vicuña Mackenna con piezas coloniales150, alimentaría e 
imposibilitarían el olvido de un pasado no tan lejano. 

149 VALDERRAMA, Adolfo. Bosquejo histórico de la poesía chilena 
(Santiago de Chile: Imprenta Chilena, 1866), pp. 5-6. 
150 VICUÑA MACKENNA, Benjamin. Catálogo razonado de la 
Esposición del Coloniaje celebrada en Santiago de Chile en septiembre 
de 1873 por uno de los miembros de su comision directiva (Santiago de 
Chile, Impr. Sud-América de Claro i Salinas, 1873). 
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Fig. 1. Iglesia de Matilla. George Smith. 1850. ID MC0001158. 
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-99555.html. 

Nos parecen interesantes las tres imágenes que presentamos 
a continuación, por la carga antropológica que presentan. 
Por un lado, observamos la iglesia de Matilla, dibujo 
realizado por George Smith en 1850 (Fig. 1). En un paisaje 
desértico, el empresario salitrero demuestra su buena mano 
para el dibujo, haciendo hincapié en los detalles decorativos 
de la fachada y de la torre del santuario. Al mismo tiempo, 
una pareja de enamorados conversa y parecen tomarse de 
la mano en la soledad del paisaje.151 

151 BOLLAERT, William. Antiquarian, ethnological and other 
researches in New Granada, Equador, Peru and Chile: with 
observations on the pre-incarial, incarial, and other monuments of 
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Fig. 2. Diversión de los campesinos de Chile en el festival del Corpus Christi. 
Anónimo. 1826. ID MC0008703. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-

article-68592.html. 

La siguiente obra de autor desconocido muestra el 
divertimento del campesinado chileno durante las fiestas 
del Corpus Christi (Fig. 2). No hemos identificado el lugar 
exacto representado, pero se observa una plaza delimitada 
por viviendas de una sola planta y una iglesia con su torre-
campanario.152 De características sencillas, sin los adornos 
que caracterizaban a otras edificaciones (por ejemplo, la 

peruvian nations (Londres: Trubner &Co., 1860). El libro, ilustrado por 
el mencionado George Smith, cuenta con 15 láminas. 
152 MIERS, John. Travels in Chile and La Plata: including accounts 
respecting the geography, geology, statistics, government, finances, 
agriculture, manners and customs : and the mining operations in Chile 
(Londres: Printed for Baldwin, Cradock, and Joy, 1826). Consta de 2 
volúmenes con hojas de láminas plegadas sin numerar. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



256 

iglesia de Matilla), ofrece otra realidad, tal vez la más 
común, de poblaciones periféricas o alejadas de los 
principales centros chilenos 

Fig. 3. Plaza de la Independencia de Santiago. José Selleny. 1859 (Rodríguez, 
1990, p. 11). https://www.mhn.gob.cl/618/w3-article9544.html?_noredirect=1 

En un contexto totalmente diferente, la obra de José 
Selleny, titulada Plaza de la Independencia de Santiago 
(conocida en la actualidad como la Plaza de Armas) ofrece 
una vista del céntrico lugar, tomada desde el lado de la 
Catedral. En el lado Norte observamos los edificios que hoy 
albergan el Museo Histórico Nacional y la Municipalidad 
de Santiago, mientras que en el lado Sur se ubica una arcada 
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porticada en lo que hoy sería el Portal Fernández Concha. 
Justo enfrente del dibujante observamos un edificio de dos 
plantas que, aunque no coincida en tiempo con el Portal 
Mac-Clure (actual Portal Bulnes), si se parecen en 
fisonomía comparando los registros que nos han llegado 
(Fig. 3). Los carruajes, jinetes y mujeres y hombres 
distinguibles por su vestimenta llenan el espacio central, y 
ofrecen una imagen de un Santiago bullicioso y en plena 
efervescencia cultural ligada a la llegada de las ya 
comentadas influencias europeas. 

Fig. 4. Dibujos de Valparaiso. Conrad Martens. 1834-1835. Classmark MS 
Add 7984. http://cudl.lib.cam.ac.uk/view/MS-ADD-07984/56 

Las obras coloniales debían resultar interesantes como 
ejercicios de dibujo que los artistas debían evitar, pues 
contaban con perfiles sinuosos, mixtilíneos, figuras de todo 
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tipo y una variada amalgama de formas que ponía a prueba 
hasta el artista más diestro. Es el caso de Martens que, con 
un juego de perspectivas, trabajos lignarios de variado tipo 
y balcones con sucesión de arcos rebajados, nos ofrece un 
dibujo de arquitectura colonial de la ciudad costera de 
Valparaíso. La alternancia de formas muy trabajadas con 
otras abocetadas y el trazo rápido de líneas que marcan la 
composición y los puntos de fuga, nos muestra un ejercicio 
de dominio de la composición y las formas arquitectónicas, 
lo cual se une a los apuntes caligrafiados en los espacios en 
blanco del documento (Fig. 4). 

Fig. 5. Calle de Santiago. Mauricio Rugendas. 1840. ID MC0002961. 
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-98882.html. 
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Con Calle de Santiago, Rugendas ofrece una composición 
sencilla en cuanto a perspectiva, pues las líneas diagonales 
que delimitan la calle marcan el punto fuga, pero superpone 
volúmenes cúbicos para las construcciones, en los que 
sobresalen los tejados a varias aguas y una torre de tres 
cuerpos y linterna que recuerdan que, aunque la capital 
santiaguina siguió la estela de las ciudades coloniales según 
sistemas urbanísticos en damero, la superposición de 
viviendas y edificios atendían a cuestiones más orgánicas y 
de tipo social, sin unas limitaciones tan claras. El dibujo 
rápido y vibrante, y la esquematización de formas en el caso 
de los habitantes, da una sensación de velocidad y rapidez, 
que contrasta con la pesadez y solides de los edificios 
coloniales de gruesos muros (Fig. 5). 

Fig. 6. La Posada de Santo Domingo. Anónimo. Anterior a 1931, año de su 
demolición (Secchi, 1941). http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-

59590.html 
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Las dos obras elegidas son claros exponentes de la 
importancia del documento gráfico como testigo de obras 
desaparecidas: la Posada de San Antonio y la iglesia de la 
Compañía de Jesús, ambas edificaciones en Santiago de 
Chile. La primera ilustra el libro de Eduardo Secchi sobre 
la evolución de la arquitectura de la capital entre los siglos 
XVII y XIX (fig. 6)153, mientras que la segunda se puede 
disfrutar en el libro de Treutler, titulado Quince años en 
Sudamérica a orillas del Oceano Pacífico (Fig. 7).154 

153 SECCHI, Eduardo. Arquitectura en Santiago, siglo XVII a siglo XIX 
(Santiago de chile: Comisión del IV Centenario de la Ciudad, 1941). 
La Posada de aSanto Domingo fue demolida el año 1931, estaba 
ubicada en la esquina de calle 21 de Mayo con Santo Domingo. 
154 TREUTLER, Paul. Fünfzehn Jahre in Süd-Amerika an den Ufern 
des Stillen Oceans (Leipzig: Welt post, 1882). El templo fue pasto de 
las llamas en 1863. 
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Fig. 7. Iglesia de la Compañía de Jesús. Paul Treutler. 1863 (año del 
incendio). ID MC0007436. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-

article-68045.html. 

Los dos dibujos muestran dos edificios con finalidades 
diferentes, uno de corte civil, más clásico en sus líneas y 
austero, y otro sacro, con profusión de elementos 
decorativos y escultóricos en fachada, pero en definitiva, 
son los testimonios que de ambas arquitecturas 
conservamos en la actualidad. Es ahí donde radica la 
importancia de estas obras. 

3. Consideraciones finales

Más allá de la importancia del dibujo como gramática del 
arte, su versatilidad y su aprendizaje como base para el 
posterior desempeño del trabajo del artista, resulta 
indiscutible. La democratización de su uso en todos los 
periodos históricos y lenguajes artísticos legitima su 
enseñanza en los estudios de Bellas Artes. 

El caso chileno no será una excepción, resultando receptor 
de dibujos y grabados provenientes de Europa, así como 
productora y tema de representación de los mismos. Desde 
los dibujos de Alonso de Ovalle hasta los realizados por 
Mauricio Rugendas y otros artistas foráneos, todos dejarán 
testimonio de esta práctica, en la cual los objetos y 
arquitecturas coloniales tendrían un papel protagónico. Por 
su conservación, la mayoría de los que se produjeron 
durante la Capitanía desaparecieron, lo que, unido a los 
aires de República que soplaban en el siglo XIX, forjó un 
ideario del arte colonial, no desde sus propios 
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protagonistas, sino desde aquellos que con posterioridad 
interpretaron sus códigos y elementos. 

La permanencia de ejemplos coloniales y la plasmación que 
de los siglos XVI, XVII y XVIII hacen los artistas 
decimonónicos, ayudan en la construcción de un ideario 
que complementa y, en ocasiones, se contrapone con los 
postulados, en su mayoría despectivos, vertidos por la 
intelectualidad santiaguina del siglo XIX.  

Además de evidenciar la necesidad de una lectura 
pormenorizada de las diferentes visiones que de lo colonial 
chileno han dado las obras de arte y, en concreto, los 
dibujos entre los siglos XVI y XIX, conviene precisar o, 
nunca mejor dicho, dibujar varios conceptos a desarrollar a 
futuras investigaciones. Estas ideas se refieren a las 
diferentes funciones que el dibujo tiene para los estudios 
que abordan el arte colonial chileno: ejercicio, copia y 
memoria. Ya sea para el perfeccionamiento del dibujo que 
toma el arte colonial como objeto a representar por lo 
complicado y la riqueza de sus características; como copia, 
marco arquitectónico y reflejo de un momento y unas 
tradiciones con una idiosincracia propia y definitoria; como 
memoria de un patrimonio ya desaparecido, encumbrado 
como único testigo de la riqueza del pasado. 

El dibujo colonial y de lo colonial amerita un estudio en 
profundidad. Sólo de esta manera podremos responder a las 
siguientes incógnitas ya esbozadas en este artículo: cuánto 
ofrece el dibujo como fuente documental de primer orden 
para el estudio de la Edad Moderna en Chile, y cuál es el 
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papel y qué hondo es el real calado del arte colonial en los 
artistas del siglo XIX. 
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Resumen  
La enseñanza, el uso y el dominio del dibujo fueron fundamentales en 
las artes plásticas sevillanas modernas y contemporáneas. Por fortuna, 
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en los últimos años, nuestras investigaciones sobre tales asuntos nos 
han permitido descubrir ejemplares de diversa naturaleza y cronología. 
Por lo común, se conservan en colecciones privadas, de acceso siempre 
difícil y restringido, circunstancia que resalta la importancia de estos 
hallazgos, en ocasiones azarosos e imprevistos. En el presente artículo 
damos a conocer seis dibujos realizados por dos relevantes artistas 
hispalenses que vivieron a caballo entre los siglos XIX y XX. Nos 
referimos al pintor José Arpa Perea y al dibujante Luis Cáceres 
Valdivia. Hemos seleccionado dichos autores por tener una primera 
formación artística similar, por trabajar en la misma época y, sobre 
todo, por el distinto modo de afrontar y resolver la práctica del dibujo, 
ya que cada uno se especializó en una disciplina diferente. El análisis y 
el cotejo de sus obras revelan el sugestivo y variado panorama del 
dibujo sevillano a fines del Ochocientos y principios de la siguiente 
centuria.  

Palabras claves 
DIBUJO– JOSÉ ARPA– LUIS CÁCERES – SEVILLA 

Abstract 
The teaching, use and command of drawing were fundamental in 
modern and contemporary Sevillian fine arts. Fortunately, in recent 
years, our research on such matters has allowed us to discover models 
of diverse nature and chronology. They usually belong to private 
collections where access is difficult and restricted. These 
circumstances highlight the importance of these -sometimes random 
and unforeseen- findings. In this article, we will focus on six drawings 
by painter José Arpa Perea and sketcher Luis Cáceres Valdivia, two 
outstanding Sevillian artists who lived between the 19th and 20th 
century. We have selected these authors as they share similar artistic 
training backgrounds, worked at the same time but, above all, since 
they tackle and deal with the art of drawing in different ways due to the 
different disciplines they specialized in. Analysis and comparison of 
their works reveal a suggestive and varied panorama of Sevillian 
drawing at the end of the 19th century and the beginning of next 
century. 
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Key words  
DRAWING – JOSÉ ARPA – LUIS CÁCERES – SEVILLE 

Resumo 
O ensino, o uso e o domínio do desenho foram fundamentais nas artes 
plásticas sevilhanas modernas e contemporâneas. Felizmente, nos 
últimos anos, nossas investigações sobre tais assuntos tem nos 
permitido descobrir exemplares de diversa natureza e cronologia. Pelo 
comum, conservam-se em coleções privadas, de acesso sempre difícil 
e restringido, circunstância que ressalta a importância destas 
descobertas, em ocasiões imprevisíveis e imprevistos. Neste artigo 
damos a conhecer seis desenhos realizados por dois relevantes artistas 
sevilhandos que viveram a cavalo entre os séculos XIX e XX. Referimo-
nos ao pintor José Arpa Perea e ao desenhista Luis Cáceres Valdivia. 
Temos selecionado ditos autores por terem uma primeira formação 
artística semelhante, por trabalharem na mesma época e, sobretudo, 
pelo distinto modo de afrontar e resolver a prática do desenho, já que 
cada um especializou-se em uma disciplina diferente. A análise e o 
cotejo das suas obras revelam o sugestivo e variado panorama do 
desenho sevilhano a finais do Oitocentos e princípios da seguinte 
centúria. 

Palavras chaves  
DESENHO – JOSÉ ARPA – LUIS CÁCERES – SEVILHA 

Résumé 
L'enseignement, l'utilisation et la maîtrise du dessin étaient 
fondamentaux dans les arts plastiques sévillans modernes et 
contemporains. Heureusement, ces dernières années, nos recherches 
sur ces sujets nous ont permis de découvrir des exemples de nature et 
de chronologie diverses. En général, ils sont conservés dans des 
collections privées, dont l'accès est toujours difficile et restreint, 
circonstance qui met en évidence l'importance de ces découvertes, 
parfois fortuites et imprévues. Dans cet article, nous présentons six 
dessins réalisés par deux artistes hispaniques pertinents qui ont vécu à 
cheval entre les XIXe et XXe siècles. Nous nous référons au peintre José 
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Arpa Perea et au caricaturiste Luis Cáceres Valdivia. Nous avons 
sélectionné ces auteurs pour avoir une première formation artistique 
similaire, pour travailler en même temps et, surtout, pour la manière 
différente de faire face et de résoudre la pratique du dessin, chacun 
étant spécialisé dans une discipline différente. L'analyse et la collation 
de ses œuvres révèlent le panorama suggestif et varié du dessin sévillan 
à la fin du XVIIIe et début du siècle suivant.  

Mots clés 
DESSIN – JOSÉ ARPA – LUIS CÁCERES- SEVILLA 

Резюме 
Обучение, использование и мастерство рисования были 
основополагающими в современной севильской пластике. К 
счастью, в последние годы наши исследования по таким вопросам 
позволили нам обнаружить образцы различной природы и 
хронологии. В целом, они хранятся в частных коллекциях, 
которые всегда трудны и имеют ограниченный доступ, что 
подчеркивает важность этих результатов,  иногда случайный и 
непредвиденный. В этой статье мы представляем шесть 
рисунков, выполненных двумя соответствующими художниками 
из Севильи,  которые жили верхом между 19 и 20 веками.  Мы 
говорим о художнике Хосе Арпа Переа и карикатуристе Луисе 
Касересе Вальдивии.Мы выбрали этих авторов для того, чтобы 
они имели подобную первую художественную подготовку, для 
работы в то же самое время и, прежде всего, для различного 
способа столкнуться и решить практику рисования, так как 
каждый художник специализировался на другой дисциплине. 
Анализ и сопоставление его работ показывают наводящую на 
размышления и разнообразную панораму севильского рисунка в 
конце восьмисот и начале следующего столетия. 

слова 
РИСОВАНИЕ - ХОСЕ АРПА - ЛУИС КАЦЕРЕС - СЕВИЛЬЯ 
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Sabido es que el dibujo sitúa al espectador, frente por 
frente, ante el origen mismo de la creación artística. Su 
inmediatez, frescura y espontaneidad lo conectan con la 
musa inspiradora del autor, con sus tanteos preparatorios e 
indecisiones previas a la plasmación de la imagen deseada. 
Sin embargo, esta experiencia fascinante, este encuentro 
atemporal entre el contemplador y el numen creador del 
artista, ha sido históricamente poco valorado en España, a 
diferencia de otros lugares como Italia o Francia. En la 
mayoría de las ocasiones, se ha pensado en el dibujo como 
un mero repertorio de estudios parciales, un catálogo de 
modelos a imitar, o un simple instrumento profesional 
anterior a la ejecución de la obra definitiva. Por 
consiguiente, esta falta de aprecio no sólo ha dificultado su 
conservación, sino que retrasó el desarrollo de su 
coleccionismo hasta bien entrado el siglo XVIII.155 

En Sevilla, el dibujo, en el sentido estricto del término, se 
practicaría desde época bajomedieval. No obstante, los 
ejemplos significativos más tempranos que se han 
conservado datan de los comedios del Quinientos, entre los 
cuales sobresalen los de Pedro de Campaña (h. 1500-h. 
1580) y Luis de Vargas (h. 1506-1567). Mejor representado 
está el siglo XVII, en cuya primera mitad destacan 
Francisco Pacheco (1564-1644) y Francisco de Herrera el 
Viejo (h. 1590-1654).156 Además, el conocido maestro y 
suegro de Diego Velázquez (1599-1660) dedicó buena 

155 PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso Emilio. Historia del dibujo en España. 
De la Edad Media a Goya (Madrid: Cátedra, 1986), pp. 81-106. 
156 Cf. ANGULO ÍÑIGUEZ, Diego y PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso 
Emilio. A Corpus of Spanish Drawings. Vol. III: Seville School, 1600 
to 1650 (Londres, etc.: Harvey Miller, etc., 1985). 
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parte del libro segundo de su Arte de la Pintura (1649) a 
esta manifestación artística. En él afirma que el dibujo es 
“la forma sustancial de la pintura. Es alma y vida della, sin 
el cual sería muerta, sin gracia, sin hermosura y 
movimiento”. En su opinión supone “el caudal universal de 
la pintura”, porque “todo lo imita el debuxo del pintor; que 
él es de donde se enriquecen casi todas las artes y exercicios 
convenientes al uso de los hombres; y principalmente la 
escultura, arquitectura, platería, bordadura, arte de texer, y 
otras innumerables tocantes a trazas y perfiles”.157 

La estimación teórica de Pacheco por el dibujo se 
complementa, en la segunda mitad de la centuria, con la 
creación de una academia hispalense. Dicha institución 
docente fue promovida, entre otros artistas, por Bartolomé 
Esteban Murillo (1617-1682) y por Francisco de Herrera el 
Mozo (1627-1685), quien acababa de regresar de Italia. 
Precisamente, uno de sus principales propósitos fue el de 
organizar la enseñanza del dibujo con modelo vivo, tal 
como sucedía en las academias seiscentistas italianas. Así 
lo recoge el acta de su primera reunión, fechada el 11 de 
enero de 1660, en la que consta que, desde el día 1, “los 
profesores de el arte de la Pintura” se juntaron “todas las 
noches a el exeçiçio de el dibujo en las casas de la Lonja de 
esta ciudad”.158 De este periodo han subsistido magníficos 

157 PACHECO, Francisco. Arte de la Pintura (Madrid: Cátedra, 2001), 
p. 344.
158 El Manuscrito de la Academia de Murillo (Sevilla: Real Academia
de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría, Confederación Española de
Centros de Estudios Locales, 1982), p. 23. Sobre este asunto cf.
GARCÍA BAEZA, Antonio. Entre el obrador y la academia. La
enseñanza de las artes en Sevilla durante la segunda mitad del
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ejemplares de Murillo159 y, en menor número, de Juan 
Valdés Leal (1622-1690), los dos grandes maestros de su 
época, cuya estela perdura hasta el academicismo del 
último tercio del Setecientos, en especial la del famoso 
Pintor de la Inmaculada.160 

En este sentido, los primeros cincuenta años del siglo XVIII 
están marcados por Lucas Valdés (1661-1725), 
estrechamente vinculado a su padre Valdés Leal; y por el 
principal maestro de la escuela sevillana del momento, 
Domingo Martínez (1688-1749), quien siguió la tradición 
de Murillo.161 En lo que resta de centuria, la figura 
dominante fue Juan de Espinal (1714-1783), que también 
destinó algún dibujo para el mundo del grabado.162 Las 
inquietudes de dicho pintor, discípulo y yerno de Martínez, 
le condujeron a impulsar, junto a otros artistas, la creación 
definitiva de una escuela de dibujo. Se trata de la Real 
Escuela de las Tres Nobles Artes, donde ejerció como 
docente y director de la sección de Pintura desde 1775. A 

Seiscientos (Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla. Instituto de la Cultura y 
las Artes de Sevilla, 2014). 
159 Cf. MENA MARQUÉS, Manuela B. Bartolomé Esteban Murillo 
(1617-1682): dibujos, catálogo razonado (Santander: Fundación Botín, 
2015). 
160 PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. Tres siglos de dibujo sevillano 
(Sevilla: Fundación Fondo de Cultura de Sevilla, 1995), pp. 44 y ss. 
161 PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. “Dibujos de Domingo Martínez”, 
en: Domingo Martínez en la estela de Murillo (Sevilla: Fundación El 
Monte, 2004), pp. 41-55. 
162 ROJAS-MARCOS GONZÁLEZ, Jesús. “Nuevas obras de los 
pintores Domingo Martínez y Juan de Espinal”, en: Scripta artium in 
honorem Prof. José Manuel Cruz Valdovinos (Alicante: Servicio de 
Publicaciones de la Universidad de Alicante, 2018), pp. 457-463. 
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partir de tal fecha, esta institución, que obtuvo el apoyo de 
la Corona con la ayuda de Francisco de Bruna, su primer 
protector, tuvo carácter oficial y público, a semejanza de las 
de Madrid, Barcelona, Zaragoza y Valencia.163 En ella se 
impartían seis clases: de Principios, de Dibujo de figuras, 
de Modelo en yeso (con los vaciados de esculturas 
grecorromanas, regalados por Carlos III), de Dibujo del 
natural o modelo vivo y dos de Arquitectura.164 

Tras la ocupación francesa y el ingreso de las tropas 
españolas y aliadas en Sevilla en agosto de 1812, la Real 
Escuela afrontó su lenta recuperación bajo la dirección del 
pintor Joaquín Cortés (h. 1770-1835). Este conocido 
copista de Murillo era el encargado de las enseñanzas de 
Principios, Cabezas y figuras, Dibujo del yeso y Dibujo del 
natural. En 1827, el reglamento para el régimen de las 
Escuelas de Nobles Artes del Reino transformó en 
profundidad su estructura. Y en 1843, dicha institución 
ascendió al rango de Real Academia de Nobles Artes de 
Santa Isabel, en honor de la reina Isabel II.165  

Poco después, por Real Decreto de 31 de octubre de 1849, 
cambió en lo tocante a su gobierno y docencia. De ella 

163 GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS 
GONZÁLEZ, Jesús. Juan de Dios Fernández y la serie pictórica de 
san Francisco en La Rábida (Sevilla: Universidad Internacional de 
Andalucía y Excmo. Ayuntamiento de Palos de la Frontera, 2015), p. 
37. 
164 MURO OREJÓN, Antonio. Apuntes para la historia de la Academia 
de Bellas Artes de Sevilla (Sevilla: Imprenta Provincial, 1961), pp. 11-
13. 
165 Ibidem, pp. 41, 48 y 58-59. 
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dependió el recién creado Museo de Pinturas,166 con el que 
tuvo relaciones ya desde 1844. En la ahora llamada 
Academia de Bellas Artes de Primera Clase, las enseñanzas 
se realizaban a través de la Escuela de Bellas Artes. Al año 
siguiente, en 1850, trasladó su sede del exconvento de San 
Acacio al antiguo edificio del cenobio de mercedarios 
descalzos. Sobre la puerta se puso, en letras de bronce, el 
doble título de Academia y Escuela de Bellas Artes y, 
encima, la indicación de Museo Provincial.167 

Respecto al tema que nos ocupa, en la referida Escuela se 
impartía Dibujo de figura, Dibujo lineal y Dibujo aplicado 
a las artes, dentro de los estudios menores; y Dibujo antiguo 
y natural, en el caso de los estudios superiores. Según 
sesión académica de 14 de diciembre de 1854, se compró 
un maniquí articulado en París para el aprendizaje del 
dibujo; y en 1855, para la enseñanza del dibujo antiguo, una 
escultura semi colosal de un sacerdote de Apolo y Baco a 
la Academia de Cádiz. Ambas adquisiciones ilustran la 
preocupación y el interés de la institución por la formación 
artística de sus alumnos. Academia y Escuela estuvieron 
unidas hasta el Real Decreto de 8 de julio de 1892, cuando 
esta última pasó a depender del Rectorado de la 
Universidad.168 

166 MORENO MENDOZA, Arsenio. “El museo”, en: Museo de Bellas 
Artes de Sevilla (Sevilla: Ediciones Gever, 1991), t. I, p. 38. Sobre este 
asunto cf. el reciente estudio BESA GUTIÉRREZ, Rafael de. El Museo 
de Bellas Artes de Sevilla en el siglo XIX (Sevilla: Diputación de 
Sevilla, 2018). 
167 MURO OREJÓN, Antonio. Op. cit., pp. 61, 67-69 y 96. 
168 Ibidem, pp. 68 y 98-100. Sobre la colección de 230 dibujos 
procedentes de las mencionadas instituciones de Bellas Artes cf. SOSA 
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Pues bien, hecha esta apretada síntesis sobre el dibujo en el 
ámbito hispalense, nos centramos en nuestra materia de 
investigación. Antes de la citada disgregación, fueron 
alumnos de la Escuela el par de artistas sevillanos que nos 
incumbe. Los dos, autores de los seis dibujos inéditos que 
damos a conocer, vivieron entre los siglos XIX y XX. 
Aludimos al pintor José Arpa Perea y al dibujante Luis 
Cáceres Valdivia. Pese a los diez años que separan sus 
nacimientos –1858 y 1868, respectivamente–, tuvieron una 
primera formación artística parecida, ya que frecuentaron 
las mismas instituciones y, por tanto, encararon el 
aprendizaje, el uso y la disciplina del dibujo de manera 
similar. 

Arpa y Cáceres asistieron también a la Academia Libre de 
Bellas Artes de Sevilla, de corta existencia (1872-1888). En 
su génesis contribuyó la estancia en la ciudad de la Giralda, 
en 1870, del pintor reusense Mariano Fortuny (1838-1874). 
Su dominio de la acuarela, que embelesó a los artistas 
locales, explica que dicha institución se centrara 
particularmente en esa especialidad pictórica. No obstante, 
pretendió desde su creación “dedicarse al estudio del 
natural y ropages en todos los ramos del dibujo, pintura y 
escultura”.169 A su vez, Cáceres recibió lecciones en la 

ORTIZ, Virginia. La colección de dibujos académicos (siglos XVIII-
XIX) de la Universidad de Sevilla: historia y conservación (Sevilla: 
Tesis doctoral defendida en la Facultad de Bellas Artes de la 
Universidad de Sevilla, 2015). 
169 GÓMEZ ZARZUELA, Vicente. Guía de Sevilla, su provincia, etc. 
para 1874 (Sevilla: Imprenta de La Andalucía, 1874), p. 330; y PÉREZ 
CALERO, Gerardo. “La Academia Libre de Bellas Artes de Sevilla 
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Escuela de Artes y Oficios de Sevilla, ubicada asimismo en 
el referido exconvento Casa Grande de la Merced Calzada. 
Este centro docente de índole filantrópica abrió sus puertas 
en 1886, promovido por la Real Sociedad Económica de 
Amigos del País. En él tuvo el dibujo un especial 
protagonismo.170 

Una vez finalizada esta educación inicial, los dos autores 
desarrollaron sus dilatadas trayectorias profesionales. Sin 
embargo, lo hicieron en condiciones, medios y 
circunstancias diferentes, pues cada uno cultivó una 
disciplina artística distinta. En consecuencia, abordaron 
con personalidad las vicisitudes que ofrece la práctica del 
dibujo. De ahí que la selección de tales artistas no haya sido 
casual. Todo lo contrario. Mayor provecho ofrece examinar 
de forma conjunta la variedad de ejemplares que 
presentamos. En las próximas páginas, nos proponemos 
analizarlos siguiendo un doble objetivo: por un lado, 
acrecer el grado de conocimiento sobre la producción de los 
mencionados creadores; y por otro, contribuir con nuestros 
modestos medios a incentivar el interés por el atractivo 
panorama del dibujo hispalense de entre siglos, retomado 
felizmente hace unos años.171 

(1872-1888)”, en: Laboratorio de Arte (Sevilla: Universidad de Sevilla, 
1998, n.º 11), p. 278, nota 9. 
170 Cf. MONTERO PEDRERA, Ana María. “La creación de la Escuela 
de Artes y Oficios de Sevilla y la formación de la clase obrera a finales 
del siglo XIX”, en: Fuentes (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2009, n.º 
9), pp. 166-178. 
171 Resaltamos la exposición monográfica, celebrada entre diciembre 
de 2003 y enero de 2004, que se tituló Sobre papel. Dibujos del Museo 
de Bellas Artes de Sevilla (Sevilla: Junta de Andalucía. Consejería de 
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1. José Arpa Perea

Es, sin duda, uno de los pintores sevillanos más importantes 
y prolíficos de su generación. Este interesante artista nació 
en Carmona en 1858, en el seno de una humilde familia. 
Parece ser que con diez años se trasladó a la capital 
hispalense para iniciar su educación artística en las clases 
nocturnas del Museo. Consta que en 1876 está matriculado 
en las materias de Principios, Figura y cabezas y Figuras de 
la Escuela de Bellas Artes, institución en la que permaneció 
hasta 1882. En ella fue discípulo de Eduardo Cano, 
impregnándose del realismo historicista propio del 
momento. En 1883 asistió, como sabemos, a la Academia 
Libre; y, además, ganó la beca de la Diputación para viajar 
a Roma, donde completó su formación hasta 1886. En el 
periplo italiano hizo amistad, entre otros, con los pintores 
José Villegas, Emilio Sánchez Perrier, Martín Rico o 
Salvador Sánchez Barbudo172.  

Volvió entonces a Sevilla con un estilo definido y personal, 
caracterizado por un brillante y vigoroso cromatismo. Con 
la audacia de su pincel, que distribuye por el soporte una 
gruesa pasta pictórica, consiguió extraordinarios efectos de 
vibración lumínica. Tan atrayente poética causó admiración 
a los sevillanos. Razón por la que, hacia 1890, Arpa era ya 

Cultura, 2003); y el protagonismo de los dibujos en la muestra que 
también tuvo lugar en la pinacoteca hispalense, entre diciembre de 2012 
y mayo de 2013, que llevó por título García Ramos en la pintura 
sevillana (Sevilla: Junta de Andalucía. Consejería de Cultura y 
Deporte, 2012). 
172 GONZÁLEZ JIMÉNEZ, Paulino. “José Arpa, pintor en Roma”, en: 
Carmona y su Virgen de Gracia (Carmona, septiembre 1976), s.p. 
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uno de los artistas más reconocidos de la ciudad. De 
inmediato recibió encargos oficiales y particulares, sobre 
todo de retratos, género que alternó con la pintura de tipos 
populares y con paisajes realizados au plein air, 
fundamentalmente en las inmediaciones de Alcalá de 
Guadaíra.173 

No obstante, su espíritu viajero le llevó a ampliar los 
horizontes sevillanos. En 1893, como corresponsal gráfico, 
cubrió la primera Guerra del Rif en Melilla; y años después, 
quizás en 1897,174 se embarcó en el Guadalquivir rumbo a 
América. Primero se estableció en México, en Puebla como 
principal residencia;175 y en 1910, a causa de la Revolución, 
marchó a los Estados Unidos, viviendo en el Estado de 
Texas. En esos lugares captó con provecho sus 
impresionantes paisajes, cuyas originales representaciones 
–siempre en constante evolución lumínica– le han
reportado justa fama. Hacia 1932, después de varios viajes
de ida y vuelta, regresó a Sevilla definitivamente. Sin
perder capacidad creativa, siguió pintando en su postrera

173 Cf. FERNÁNDEZ LACOMBA, Juan. La Escuela de Alcalá de 
Guadaíra y el paisajismo sevillano. 1800-1936. Catálogo de exposición 
(Sevilla: Diputación de Sevilla, 2005); y REINA GÓMEZ, Antonio. El 
paisaje en la pintura sevillana del siglo XIX (Sevilla: Diputación de 
Sevilla, 2010). 
174 RODRÍGUEZ SERRANO, Carmen. José Arpa Perea, un pintor 
viajero (Sevilla: Diputación de Sevilla, 2017), pp. 69-74. 
175 Cf. GALÍ BOADELLA, Montserrat. “José Arpa Perea en México 
(1895-1910)”, en: Laboratorio de Arte (Sevilla: Universidad de Sevilla, 
2000, n.º 13), pp. 241-261. 
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etapa profesional hasta su muerte, acaecida el 6 de octubre 
de 1952.176  

Por suerte, en los últimos veinticinco años se viene 
haciendo justicia con la obra de Arpa, más admirada y 
cotizada en México y Estados Unidos que en España. La 
exposición monográfica celebrada en Sevilla en enero de 
1998 supuso el punto de partida al actual interés por su 
figura.177 La muestra ha movido a los investigadores a 
publicar artículos científicos sobre su producción,178 a 
elaborar una tesis doctoral acerca del personaje179 y a editar 
la primera monografía sobre su trayectoria.180 Además de 
este proceso de revalorización, algunas de sus pinturas, que 
suelen custodiarse en colecciones privadas, han sido 

176 Según la partida de defunción, falleció a las 11:00 h. a consecuencia 
de una hemorragia cerebral (HERNANDO CORTÉS, Carlos. “Datos 
documentales sobre artistas sevillanos del siglo XIX”, en: Archivo 
Hispalense (Sevilla: Diputación de Sevilla, 1991, t. LXXIV, n.º 225), 
p. 222).
177 CATÁLOGO de la exposición José Arpa Perea (Sevilla: Fundación
El Monte, 1997).
178 A los citados en notas precedentes añadimos GONZÁLEZ
MORENO, Fernando. “A Miguel de Cervantes: Don Quijote por José
Arpa Perea”, en: Cuadernos de arte de la Universidad de Granada
(Granada: Universidad de Granada, 2010, n.º 41), pp. 231-248.
179 RODRÍGUEZ SERRANO, Carmen. El pintor José Arpa Perea y la
renovación de la pintura sevillana de su tiempo (Sevilla: Tesis doctoral
defendida en la Facultad de Geografía e Historia de la Universidad de
Sevilla, 2015).
180 RODRÍGUEZ SERRANO, Carmen. Op. cit., 2017, p. 19. Sobre la
puesta en valor de su obra cf. pp. 157-160.
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donadas a instituciones públicas, para beneficio del 
conocimiento y disfrute de todos los ciudadanos.181 

Conversación bajo el pinar 

Con este evocador título damos a conocer el presente dibujo 

Fig. 1. 

181 En mayo de 2015 se formalizó la donación al Ayuntamiento de 
Sevilla de la colección artística de D. Mariano Bellver Utrera y su 
esposa, D.ª María Dolores Mejías Guerra. En ella se encuentran dos 
lienzos de José Arpa Perea: Bacanal y Vista del Guadalquivir con el 
convento de los Remedios (1916) (ROJAS-MARCOS GONZÁLEZ, 
Jesús: “La pintura de la Donación Bellver: un tesoro artístico para 
Sevilla”, en: Donación de Arte Mariano Bellver. Un legado para la 
ciudad de Sevilla (Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla. ICAS, 2018), pp. 
97, 133, 169 y 173).  
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realizado a lápiz grafito sobre papel agarbanzado (297 x 
207 mm). Se conserva en una colección particular 
hispalense y está firmado por su autor en el ángulo inferior 
derecho: “J. Arpa”. El formato vertical permite al artista 
conceder el protagonismo de la obra a los cuatro árboles 
que componen el pinar. Representa con sentido descriptivo 
y escrupulosa fidelidad las calidades de sus elevados 
troncos, rectos y resinosos, así como sus frondosas copas 
de hojas aciculares. Y lo hace con riqueza y variedad, al 
reproducir en ellos las infinitas incidencias de la luz, que 
entra con fuerza desde el ángulo superior izquierdo. De ese 
modo, frente a los dos pinos en sombra del fondo se hallan 
los dos restantes totalmente bañados por el sol. 

Debajo del árbol central, entre dos ruedas de molino, 
conversa una joven pareja, interpretada por Arpa con 
sentido historicista. La mujer, tendida en la hierba, mira 
fijamente al varón, sedente en una piedra. La calma y la 
soledad de tan apacible entorno confieren a la escena una 
nota de amorosa intimidad. En el segundo plano se 
desarrolla un delicado paisaje rural, compuesto por 
edificios de arquitectura popular y un puente por cuyo ojo 
discurre un caudaloso río. Detrás, la colina en la lejanía 
marca la escasa elevación de la línea del horizonte, 
sirviendo apenas de contrapunto a la verticalidad de la 
arboleda. Eso provoca que el contemplador ponga de nuevo 
su atención en el pinar, cuya parte superior se recorta sobre 
el límpido celaje.  

A tenor de lo expuesto con anterioridad, no estamos ante un 
rápido apunte tomado del natural, sino frente a una obra 
acabada al detalle. Así lo prueban el carácter artificioso de 
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la representación, la actitud analítica de Arpa y la técnica 
de trazo firme con el que delinea las formas. Ello nos 
inclina a fijar su fecha de ejecución en los años de 
formación académica previos al viaje a Italia, es decir, entre 
1876 y 1882. Pese a la falta de espontaneidad y al fuerte 
apego a la línea, el joven pintor posee ya un excepcional 
dominio del dibujo. Controla a la perfección el manejo del 
lápiz para desplegar una amplia gama de tonos grises, 
conseguir los deseados efectos lumínicos y distinguir los 
elementos principales de los secundarios. 

En este ejemplar de juventud se aprecian además varios 
rasgos de especial interés, pues serán una constante en la 
producción del artista. Mencionemos su amor por la 
naturaleza, captada luego en sus más sutiles 
transformaciones por medio del paisaje; la preponderancia 
de los vegetales, que suelen figurar delante de poblados, 
edificios o monumentos; y el particular protagonismo del 
árbol, de profundo valor simbólico, que empleará de 
manera recurrente y adoptando encuadres similares. De ahí 
que este pinar sea, mutatis mutandis, un antecedente remoto 
de algunos de sus futuros óleos, como Árbol en Wisconsin, 
pintado hacia 1912.182 Reparemos también en la inclusión 
del río, de la colina y del amplio cielo tras las copas de los 
pinos. Arpa abordará reiteradamente estos elementos a lo 
largo de su carrera, sin apenas presencia del ser humano, 
cuyo rol no pasa en este dibujo de la pura anécdota. Y, por 
último, destaquemos el estudio de los efectos de la luz, 
recurso esencial de su estilo, que preocupa ya a tan precoz 

182 CATÁLOGO de la exposición José Arpa Perea. Op. cit., pp. 152-
153.
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pintor. En definitiva, en esta obra temprana aparecen 
aspectos formales, temáticos y conceptuales de su poética 
que, a posteriori, devendrán en decisivos para la evolución 
de su admirable quehacer plástico.  

En el puerto 

A juzgar por su contenido, nos parece apropiado titular así 
este encantador dibujo  

Fig. 2 
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del que ahora corroboramos su autoría.183 Custodiado 
también en una colección privada de Sevilla, fue ejecutado 
a lápiz grafito y clarión sobre cartulina (150 x 230 mm). El 
artista lo firmó con su habitual rúbrica en el ángulo inferior 
izquierdo: “J. Arpa”. La obra, de formato apaisado, muestra 
una parte determinada de un sencillo puerto, motivo 
frecuente en la producción del pintor por las posibilidades 
cromáticas y atmosféricas que ofrece. Pero el puerto, como 
lugar de paso, refleja asimismo la condición errante de su 
existencia, pues invita al viaje y, en sentido trascendente, 
simboliza el tránsito entre dos situaciones o estados bien 
diferenciados. 

La representación parece captar el instante de un mediodía 
estival, a tenor del marcado contraste entre las zonas de sol 
y las de sombra. La luz ilumina la escena de derecha a 
izquierda, en consonancia con la dirección visual del 
espectador, que Arpa establece gracias al singular punto de 
vista adoptado y al orden y relación de los elementos que 
forman la imagen. Siguiendo este recorrido, en las 
tranquilas aguas del primer plano se reflejan las 
intermitentes sombras de la pared que ocupa todo el lado 
derecho y, pasada la estrecha calle, la del edificio con 
chimenea del centro de la composición. Allí, junto al 
embarcadero, se hallan dos mujeres sentadas frente al leve 
vaivén de las barcas en la orilla. Y al fondo, detrás de varias 

183 En la referida tesis doctoral sobre Arpa se recoge como probable 
obra del artista y con el título Puerto de pescadores (RODRÍGUEZ 
SERRANO, Carmen. Op. cit., 2015, t. I, p. 67). Agradecemos a la Dra. 
Rodríguez Serrano sus valiosas apreciaciones acerca de los dibujos que 
publicamos del pintor de Carmona.  
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edificaciones, descuellan los mástiles de algunos barcos 
atracados.  

Por su temática, por sus dimensiones y, en concreto, por su 
factura, creemos que este apunte del natural fue realizado 
por Arpa en su periplo italiano, es decir, entre 1883 y 1886. 
Se trataría, por tanto, de un pormenor tomado durante 
alguna de sus muchas excursiones por el país transalpino. 
Al confrontar este dibujo con el anterior se observa un claro 
progreso en la técnica del pintor, que usa el lápiz con mayor 
soltura, rapidez y espontaneidad, atenuando la firmeza del 
trazo y la intensidad de los contornos. No obstante, como 
artista en formación, aún pone su atención en la anécdota y 
el detalle, que acompaña con leves toques de clarión.  

Después de analizar estas dos obras, conocemos algo más 
sobre la dedicación de José Arpa al dibujo, que siempre 
estuvo presente en su trayectoria. Precisamente, en 1883, al 
optar a la beca de la Diputación para viajar a Italia, ya 
demostró sus dotes, quedando primero en la prueba 
consistente en dibujar una estatua de lo antiguo. En 1884, 
como requisito de todo pensionado, envió dibujos desde 
Roma a la Academia sevillana, institución que dio cuenta y 
razón de sus progresos. En los años noventa colaboró con 
la prensa gráfica española, destacando sus dibujos para 
Blanco y Negro. A ello se suman sus múltiples apuntes, 
estudios, escenas, vistas, caricaturas e ilustraciones, como 
las de Tradiciones sevillanas de Cano y Cueto,184 

184 Cf. CATÁLOGO de la exposición José Arpa Perea. Op. cit., pp. 
224-237 y 242-249; y RODRÍGUEZ SERRANO, Carmen. Op. cit.,
2017, pp. 32, 35-36, 60 y 67-68.
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publicación a la que también aportaron sus dibujos 
Salvador Clemente y Luis Cáceres, artista del que nos 
encargamos en el siguiente epígrafe.  

2. Luis Cáceres Valdivia

Aunque nacido en Lorca (Murcia) en 1868, Luis Cáceres 
residió desde 1871 en la capital de Andalucía, ciudad que 
nunca abandonó. Motivo por el que se puede afirmar que 
fue, a todas luces, sevillano de formación, alma y 
temperamento. Su aprendizaje se desarrolló en el Instituto 
provincial de Segunda Enseñanza, en las Escuelas de Bellas 
Artes y de Artes y Oficios, en la Academia Libre, en el 
Centro de Bellas Artes y en el taller de Antonio Susillo 
(1855-1896), el mejor escultor andaluz del último cuarto 
del siglo XIX. Con posterioridad completó su educación en 
los museos de Madrid, así como con el trato constante de 
los artistas, escritores y poetas más célebres de Sevilla.185 

Desde 1880, Cáceres ejerció de dibujante y delineante de la 
Real Maestranza de Artillería. En 1897 obtuvo la plaza de 
profesor de Dibujo industrial en la Sociedad Económica de 
Amigos del País. Asimismo, aprobó los ejercicios de 
oposición a profesor de dibujo de Institutos y Escuelas 
Normales y a cátedra de Perspectiva y Paisaje de Escuelas 

185 SEDANO, Eugenio. Estudio de Estudios. Artículos-siluetas de 
pintores y escultores sevillanos (Sevilla: Tipografía de El Orden, 1896), 
pp. 153-157; y CASCALES MUÑOZ, José. Las bellas artes plásticas 
en Sevilla. La pintura, la escultura y la cerámica artística desde el siglo 
XIII hasta nuestros días (Toledo: Colegio de Huérfanos de María 
Cristina, 1929), t. I, p. 276. 
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Superiores de Artes e Industrias y de Bellas Artes. En 
cuanto a sus reconocimientos, en 1905 le fue concedida la 
Cruz de primera clase del Mérito Militar, por sus servicios 
a la referida Maestranza de Artillería;186 y, tras prestar esos 
servicios durante sesenta ocho años, en 1948 le fue 
impuesta la Medalla al Mérito en el Trabajo.187 

Cáceres fue, además de dibujante, pintor y miniaturista. 
Tocó todos los temas pictóricos, pero se inclinó por los 
asuntos militares, los cuadros de género y el paisaje. 
Entresacamos Batería de campaña atravesando un río, En 
las montañas, Nueva luz y vieja gloria, La feria de Sevilla, 
Ajuar de novios, Cigarreras sevillanas de vuelta de la 
fábrica, La trilla de Andalucía, Semper vincitor, Carretera 
de Alcalá de Guadaíra, Casas de campo iluminadas por la 
luna, El cementerio de la canción gitana o Allí duerme el 
poeta, inspirada en Bécquer. De sus numerosos pergaminos 
miniados citamos el ofrecido por el Casino militar de 
Sevilla a la Duquesa de la Victoria en 1922 o el ejecutado 
el año siguiente por encargo de la Cámara de Comercio, 
Industria y Navegación con destino a su presidente, Diego 
Gómez Quintana.188 

Este polifacético artista cultivó también la escultura, como 
prueban los relieves Allá va la nave, ¡quién sabe do va!, 
dedicado al general Felipe Hathé; Santa Bárbara de los 

186 CASCALES MUÑOZ, José. Ob. cit., 1929, t. I, pp. 277 y 279. 
187 “Sesenta y ocho años dibujando”, en: ABC (Sevilla, 2 de diciembre 
de 1948), p. 13. 
188 Reproducido en GUICHOT Y SIERRA, Alejandro. El Cicerone de 
Sevilla. Monumentos y Artes Bellas (Compendio histórico de 
vulgarización) (Sevilla: Imprenta Municipal, t. II, 1935), p. 198. 
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artilleros, fundido en bronce (160 x 100 cm) para la 
Pirotecnia militar de Sevilla; ¡Hurra cosacos del desierto! 
¡Hurra! o la placa en mármol y bronce hecha en homenaje 
al referido presidente de la Cámara de Comercio, Sr. 
Gómez Quintana, para el Salón de actos de la sede. 
Igualmente, Cáceres fue decorador y diseñador de 
innumerables proyectos con aplicación a la cerámica, la 
metalistería, la orfebrería o la joyería, entre los cuales 
sobresale el realizado en 1904 para la corona de la Virgen 
de los Reyes de la Catedral hispalense. Y, por si fuese poco, 
como resultado de sus inquietudes literarias y americanistas 
escribió poemas como La Canción del Atlántico, leído en 
la Fiesta de la Raza en 1915 y publicado ese año en la 
revista de la Unión Ibero-Americana189 y en la de Cultura 
hispanoamericana;190 y pensamientos como Tierra 
argentina, dentro de la colección Homenaje de 
intelectuales españoles a la República del Plata, con 
motivo de su primer Centenario de vida constitucional, 
impresa en Buenos Aires en 9 de julio de 1916.191 

Las alfareras (Tradiciones sevillanas) 

El escritor y político Manuel Cano y Cueto (1849-1916), 
natural de Madrid, pero formado en la capital hispalense, 

189 “Discurso pronunciado en la Unión Ibero-Americana el día 12 de 
octubre por el Excmo. Sr. D. Luis Palomo”, en: Unión Ibero-Americana 
(Madrid: Unión Ibero-Americana, octubre de 1915, año XXIX, n.º 10), 
pp. 45-48. 
190 CÁCERES VALDIVIA, Luis. “La Canción del Atlántico”, en: 
Cultura hispanoamericana (Madrid: Centro de Cultura 
hispanoamericana, 15 de octubre de 1915, año IV, n.º 35), pp. 5-9. 
191 CASCALES MUÑOZ, José. Ob. cit., 1929, t. I, pp. 276-279. 
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fue uno de los intelectuales más activos de la Sevilla 
finisecular.192 Su producción se movió entre el teatro, la 
narrativa y la lírica legendaria. Según su amigo José 
Cascales, en “lo que más resalta su vena poética y su 
erudición vastísima, es en las leyendas y tradiciones 
sevillanas, que son las que más personalidad literaria le han 
conquistado, hasta el punto de que le consideren hoy 
nuestros más concienzudos críticos como el primero de 
España en este difícil género”.193 De ahí que, entre 1895 y 
1897, sus famosas Tradiciones sevillanas fueran reunidas y 
publicadas en ocho volúmenes con ilustraciones gráficas de 
Luis Cáceres, José Arpa y Salvador Clemente.194  

La labor de Cáceres se circunscribe a los volúmenes I y II, 
ambos de 1895. En el primero se ilustran los capítulos “Las 
alfareras”, “El vándalo”, “La copa de sangre”, “Abdo-l’-
Aziz” y “Erik, el eskalda”; y en el segundo, “La leyenda de 
Orías (conquista de Sevilla)”, que se divide en un prólogo, 

192 PALENQUE SÁNCHEZ, Marta. “Manuel Cano y Cueto”, en: Real 
Academia de la Historia, Diccionario Biográfico electrónico (en red, 
http://dbe.rah.es/biografias/10445/manuel-cano-y-cueto). 
193 CASCALES MUÑOZ, José. Sevilla intelectual. Sus escritores y 
artistas contemporáneos (Madrid: Lib. de Victoriano Suárez, 1896), p. 
41. 
194 CANO Y CUETO, Manuel. Tradiciones sevillanas (Sevilla: 
Tipografía de El Universal, 1895, vols. I-IV; Tipografía de La Región, 
1896, vols. V-VI; y Tipografía de Francisco de P. Díaz, 1897, vols. VII-
VIII). Sobre la literatura ilustrada española de esa centuria cf. 
GUTIÉRREZ SEBASTIÁN, Raquel, FERRI COLL, José María y 
RODRÍGUEZ GUTIÉRREZ, Borja (eds.). Historia de la literatura 
ilustrada española del siglo XIX (Santander: Editorial de la 
Universidad de Cantabria; Santiago de Compostela: Servizo de 
Publicacións da Universidade de Santiago de Compostela, 2019). 
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titulado “Alvar Sánchez, el frontero”, y dos partes, 
llamadas “El asno ciego” y “Los golfines”. En total son 24 
dibujos, la mitad en cada volumen, realizados a plumilla en 
diferentes formatos. La variedad temática ofrece al autor la 
posibilidad de resolver con éxito asuntos de distinta 
naturaleza, adoptando originales soluciones compositivas. 
Suele alternar uno de gran tamaño al comienzo del 
episodio, que ocupa casi la totalidad de la hoja, con otro de 
reducidas dimensiones. Unas veces reproduce con sentido 
narrativo un pasaje determinado de la historia versificada; 
otras, se limita a incluir algún motivo de carácter 
anecdótico. En cualquier caso, siempre hace gala de una 
depurada técnica al servicio de un estilo realista.  

Estos dibujos participaron en la Exposición Nacional de 
Bellas Artes de 1901,195 a la que Cáceres también presentó 
las pinturas Nueva luz y vieja gloria y En el vado.196 La 
primera muestra nacional del siglo XX, en la que se 
expusieron 1.613 obras, se inauguró el 29 de abril en el 
Palacio de las Artes e Industrias de Madrid, con asistencia 
de los reyes y autoridades, y se clausuró el 24 de junio.197 
Más tarde, en 1930, los dibujos se pudieron ver en la 
exposición primaveral de Bellas Artes de Sevilla, 
organizada por el Ateneo hispalense, que ese año abrió sus 
puertas el 22 de abril en el Pabellón de Brasil para la 
Exposición Iberoamericana, entonces en plena celebración. 

195 CATÁLOGO de la Exposición Nacional de Bellas Artes de 1901 
(Madrid: Casa Editorial Mateu, 1901), p. 31, n.º 207. 
196 Ibidem, pp. 30-31, n.os 206 y 208. 
197 PANTORBA, Bernardino de. Historia y crítica de las Exposiciones 
Nacionales de Bellas Artes celebradas en España (Madrid: Editado y 
distribuido por Jesús Ramón García-Rama J., 1980), p. 174. 
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El artista concurrió, además, con los cuadros La tumba 
soñada por el poeta, La trilla y Cementerio de Triana -
Crepúsculo-.198  

Ultimado este introito sobre la labor de Cáceres para las 
Tradiciones sevillanas, publicamos ahora varios dibujos 
referentes a los capítulos iniciales del volumen I. El 
primero, como se sabe, se titula “Las alfareras”, en alusión 
a las santas Justa y Rufina. En él se cuenta en verso la 
historia de estas hermanas que vivieron en la antigua 
Hispalis, la Sevilla romana. En la margen derecha del río 
Betis, hoy Guadalquivir, tenían una humilde tienda de 
cacharros de cerámica. Un día paró ante ella el cortejo de 
una procesión de mujeres. Portaban un ídolo de la diosa 
Salambó, identificada con Venus cuando se le rendía culto 
en honor de la muerte de Adonis. Les pidieron un donativo 
para dicha celebración. Pero las santas no sólo no 
accedieron, sino que, como era costumbre entre algunos 
cristianos, destrozaron el simulacro en señal de repulsa al 
paganismo. Fueron denunciadas ante el prefecto 
Diogeniano, luego encarceladas, torturadas y obligadas a 
seguir descalzas al mandatario por los montes de Sierra 
Morena. Devueltas al calabozo, Justa, extenuada, entregó 
su alma en la cárcel. Rufina fue llevada al anfiteatro para 
ser devorada por un león, pero la fiera sólo le lamió los pies. 
Por ello, le cortaron la cabeza y su cuerpo fue mandado 

198 RODRÍGUEZ AGUILAR, Inmaculada Concepción. Arte y cultura 
en la prensa. La pintura sevillana (1900-1936) (Sevilla: Secretariado 
de Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2000), pp. 223-225. 
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quemar. El arzobispo Sabino rescató los restos para darles 
digna sepultura en el cementerio.199 

El martirio de las vírgenes Justa y Rufina es el primer dato 
histórico de la Iglesia de Sevilla. Según un antiguo 
breviario hispalense, sucedió en el año 287, aunque también 
es posible que ocurriera al principiar el siglo IV.200 
Comoquiera que sea, su culto debió surgir ipso facto, ya 
que los breviarios de mayor antigüedad sostienen que san 
Leandro (h. 540-h. 600) fue enterrado en el templo 
dedicado a estas mártires. No obstante, su devoción creció 
de manera considerable a partir de 1504, cuando fueron 
nombradas patronas de la ciudad.201 

En el arte figuran siempre juntas, pues comparten historia, 
iconografía y atributos. Sus principales imágenes se 
distribuyen entre Andalucía y Aragón. En el Gótico, para 
enfatizar la firmeza de su fe en Cristo frente a la idolatría 
pagana, se suele incluir el ciclo martirial, por lo que portan 
garfios y palmas como símbolos del tormento y de su 
triunfo sobre la muerte. En ocasiones sostienen en sus 
manos el libro de los Evangelios, signo de su 

199 ESPINOSA DE LOS MONTEROS, Pablo. Primera parte, de la 
Historia, Antiguedades y grandezas, de la muy noble y muy leal Ciudad 
de Sevilla (Sevilla: Officina de Matías Clavijo, 1627), ff. 52v-54r. 
200 REPETTO BETES, José Luis. Andalucía, tierra de santos. Santos, 
beatos, venerables y siervos de Dios, nacidos o fallecidos en Andalucía 
(Jerez de la Frontera: Centro de Estudios Históricos Jerezanos, 1982), 
p. 49.
201 Cf. RICALDONE, Pedro. Vida de las Santas Justa y Rufina,
Patronas de Sevilla (Sevilla: Tipografía y Librería Salesiana, 1896); y
MILLA PÉREZ, Manuel. Santas Justa y Rufina, patronas de Sevilla
(Sevilla: Artes Gráficas Salesianas, 1961).
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inquebrantable fe, o los cacharros de alfarería, recordando 
su profesión. En el siglo XVI, durante el Renacimiento, se 
introdujo la Giralda para señalar el nuevo rol de las 
hermanas como protectoras de la capital hispalense. Las 
representaciones de estas doncellas romanas fueron 
especialmente numerosas en el arte sevillano del Barroco. 
Entre los grandes maestros, Murillo fue uno de sus más 
frecuentes y acertados intérpretes, ya que, con altísima 
calidad, supo plasmar un refinado sentido de la hermosura 
femenil sin renunciar al espíritu popular propio de las 
jóvenes alfareras de Triana.202 

El dibujo que nos concierne se conserva en una colección 
privada de Sevilla (fig. 3). Está ejecutado a plumilla y tinta 
negra sobre papel agarbanzado (295 x 190 mm). El artista 
lo firmó así en la parte inferior derecha: “L. Cáceres”. Y 
debajo, en el ángulo de ese lado, incluyó el nombre de las 
santas, el título del capítulo, el autor del libro y el nombre 
de la publicación: “Justa y Rufina / «Las alfareras»” y 
“Cano y Cueto / «Tradiciones sevillanas»”. Esta última 
información se omite en la edición final. En ella, el dibujo, 
acompañado de los cuatro primeros versos, abre el capítulo, 
que se cierra con otra ilustración de menor formato.203 

202 GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS 
GONZÁLEZ, Jesús. Murillo en la Catedral de Sevilla. La Mirada de 
la Santidad (Sevilla: Excmo. Cabildo Catedral de Sevilla, 2018), pp. 
206-213.
203 CANO Y CUETO, Manuel. Ob. cit., 1895, vol. I, pp. 11 y 81.
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Fig. 3 
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Cáceres, sin dejar de lado la referida tradición iconográfica, 
aborda el asunto con originalidad. Efigia a las protagonistas 
en el obrador, concentradas en la faena, antes de la 
irrupción de las seguidoras de Salambó. Por tanto, escoge 
un momento cotidiano de su modesto quehacer, en lugar del 
padecimiento martirial o de una imagen simbólica de las 
patronas alfareras. Mientras una de las hermanas, captada 
de perfil, hace girar el torno para dar forma al barro, la otra, 
situada de espaldas al fondo, decora una pieza con el palillo. 
Ambas, al gusto romano, visten túnicas sin mangas y lucen 
el cabello recogido. Por doquier se reparten vasos 
cerámicos de diversa tipología. Para recrear el interior del 
humilde taller, el dibujante parece inspirarse en los versos 
del literato: “Sus paredes, más blancas que el armiño, / 
vestían de olorosa madreselva, / tapiz hermoso y en 
perfumes rico, / que del portal en el dintel plegábase / 
ostentando sus flores á racimos.”204

El artista, atento al detalle, reproduce con precisión los 
pormenores de volúmenes y formas. Incluso, con su 
dominio de la línea, trata de reflejar el movimiento de la 
rueda de pie y de la vasija sobre el disco, ya casi perfilada 
por las delicadas manos de la mártir. La seguridad de su 
trazo se debe a un estudio concienzudo de la obra. Así lo 
prueba un interesante apunte de figuras femeninas de la 
misma colección, realizado a lápiz y plumilla sobre papel 
(250 x 180 mm). Su cotejo nos permite comprender el 
proceso creativo del dibujante.  

204 Ibidem, pp. 60-61. 
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Fig. 4  
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En su cara principal (fig. 4), ensaya diferentes posturas y 
actitudes de la santa frente al torno, en distinto grado de 
inclinación, así como la posición y la expresión de varias 
cabezas, vueltas hacia lo alto 

Fig. 5 
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Y en el reverso (fig. 5), bajo el título de “Romanias”, recoge 
a lápiz veintiún objetos de alfarería, entre cuencos, 
cazuelas, jarras, platos, fuentes, ollas, etc. El vaso del 
ángulo inferior izquierdo, de ancha panza y cuello estrecho, 
será colocado por Cáceres sobre su firma en la versión 
definitiva; y el ánfora central de gran tamaño con trípode la 
situará inclinada en el primer plano de la composición. 

El vándalo (Tradiciones sevillanas) 

En el segundo capítulo del volumen I, Cano y Cueto poetiza 
un terrible episodio de la historia de Sevilla. En 409, los 
bárbaros, tras invadir la Galia, llegaron a la Península 
Ibérica, poniendo fin al secular control del imperio romano 
sobre Hispania. Dos años después, tras cometer sangrientas 
correrías, los vándalos asdingos se hicieron con la 
Gallaecia interior y los suevos, con la costera; los alanos se 
adueñaron de la Cartaginense y la Lusitania; y los vándalos 
silingos se repartieron la Bética. Pero los godos de Valia, 
que ahora son ejército de Roma, entre 416 y 418 acabaron 
prácticamente con alanos y silingos. Los supervivientes 
fueron reunidos y unificados por Gunderico, rey de los 
vándalos asdingos.205 

Este monarca trasladó su reforzado contingente a la Bética 
en 420 y, seis años más tarde, pese a la dura resistencia de 
Hispalis, tomó la ciudad con furor, violencia y crueldad. Se 

205 ÁLVAREZ JIMÉNEZ, David. El reino pirata de los vándalos 
(Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla, 2017), pp. 43-73. 
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dice que el soberano, que mandó destruir y saquear la urbe, 
fue en persona a la basílica de San Vicente y la profanó.  

Fig. 6 
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Sería su último acto vandálico, pues al salir de la iglesia 
mayor, a la puerta del templo, murió de repente, como 
fulminado. Hidacio y san Isidoro afirman que, por justicia 
de Dios, lo arrebató el demonio a causa del sacrilegio.206  
Un pequeño dibujo sobre dicha muerte clausura el capítulo. 
El que publicamos, de mayor tamaño, es el que lo principia 
(fig. 6).207 Custodiado en colección particular hispalense, el 
artista lo realizó a plumilla, tinta negra y unos toques de 
aguada sobre papel agarbanzado (295 x 190 mm). En la 
parte inferior derecha puso de nuevo su rúbrica: “L. 
Cáceres”. Debajo, en el ángulo de ese flanco, escribió la 
primera estrofa y los nombres del poeta y su obra, que rezan 
así: “I. / ¡Gentes, huid! ¡Llega el Vándalo!. / Y en pos de 
sus huestes van / trocándose el bosque en llamas, / en 
escombros el altar, / la campiña en yermo estéril, / el 
poblado en soledad.” y “Cano y Cueto. / Tradiciones 
sevillanas.” 

La representación, haciéndose eco de estos versos iniciales, 
ilustra con acierto la precipitada fuga de hombres y 
animales ante el ataque impetuoso de los invasores. El 
dibujante logra una composición efectista, dinámica y de 
profunda perspectiva. En primer plano, un perro, un niño y 
una joven corren despavoridos en dirección al espectador, 
al que introducen en la escena. Detrás, a lomos de un fogoso 
caballo, Gunderico lidera su ejército empuñando en alto 
una lanza. A espaldas del rey braman sus hordas, a punto 

206 BLANCO FREIJEIRO, Antonio. “La Sevilla Antigua”, en: Historia 
de Sevilla (Sevilla: Secretariado de Publicaciones de la Universidad de 
Sevilla, 1992), pp. 73-74. Para otras fechas sobre el particular cf. 
ÁLVAREZ JIMÉNEZ, David. Ob. cit., pp. 66, 69 y 72. 
207 CANO Y CUETO, Manuel. Ob. cit., 1895, vol. I, pp. 85 y 92. 
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de arrollar a unos pastores con su ganado vacuno y caballar, 
que huye atropelladamente. La línea de guerreros bárbaros 
se pierde en la lejanía. Y en la zona superior, enmarcada, el 
humo enemigo va cubriendo poco a poco el celaje.  

No hay duda de que este dibujo es uno de los más 
expresivos del libro. Cáceres, con amplia economía de 
recursos, adapta magistralmente la imagen a la narración 
poética, traduciendo con certeza la impía brutalidad de los 
agresivos vándalos. Y lo hace merced a su indudable 
virtuosismo técnico. Con trazos firmes y seguros, elabora 
una escena convincente, de acción vibrante, en la que 
contrasta la rudeza de los verdugos con el temor de sus 
inocentes víctimas. A tal movimiento físico y anímico, el 
artista, gracias a una cuidada distribución de las líneas, 
añade atinados efectos lumínicos, en sintonía con el 
carácter dramático de esta leyenda sevillana.  

*** 

En conclusión, ponemos punto final al escrito 
congratulándonos de haber podido presentar nuevos 
dibujos de dos grandes artistas hispalenses y, tras su 
análisis, de cumplir con el doble objetivo propuesto con 
anterioridad. Así, hemos incrementado el nivel de 
conocimiento sobre la dedicación a esta faceta del pintor 
José Arpa y sobre el quehacer del dibujante Luis Cáceres. 
Sumamos, pues, estas aportaciones a sus respectivos 
catálogos. Asimismo, esperamos haber fomentado el 
interés por el sugerente mundo del dibujo sevillano 
contemporáneo, aún lleno de múltiples posibilidades de 
estudio e investigación.  
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Resumen 
Este es un estudio sobre el uso del dibujo como recurso didáctico. 
Desde una perspectiva didáctica, el dibujo es un recurso versátil y 
complejo usado de muy diferentes formas. Pero ¿de qué formas en 
particular?, ¿ha evolucionado? En este estudio trataremos de acercarnos 
al “estado de la cuestión”, que puede profundizarse en una catalogación 
ejemplificada de las diferentes aplicaciones del dibujo como medio de 
enseñanza y aprendizaje. Veremos finalmente que en  los últimos años, 
el pensamiento visual o Visual Thinking, como propuesta de un 
discurso didáctico basado en el dibujo, tiene un crecimiento notable en 
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el desarrollo de los materiales didácticos digitales y está formando parte 
de la construcción de los nuevos perfiles competenciales de los 
profesores. Sin embargo, el dibujo sigue sin considerarse una 
competencia básica y las destrezas gráficas de los estudiantes de 
magisterio están lejos de ser destinadas a su consideración como 
lenguaje didáctico. 

Palabras claves 
DIBUJO DIDÁCTICO, TECNOLOGÍA EDUCATIVA, 
PENSAMIENTO VISUAL, METODOLOGÍA 

Abstract 
This is a study on the use of sketching as a teaching resource. From a 
didactic perspective, drawing is a versatile and complex resource used 
in many different ways. In what ways in particular? Has it evolved? In 
this study we will try to describe the “state of the matter”, which can 
be deepened through examples of the different applications of drawing 
as a means of teaching and learning. We will finally see that in recent 
years, Visual Thinking, as didactic proposal based on drawing, has had 
a remarkable growth in the development of digital teaching materials 
and has influenced the new competency profiles of the teachers. 
However, drawing is still not thought of as a basic competence, and 
graphic skills in teacher training courses are not considered didactic 
language. 

Key words 
TEACHING DRAWN, EDUCATIONAL TECHNOLOGY, VISUAL 
THINKING, METHODOLOGY 

Resumo 
Este é um estudo sobre o uso do desenho como recurso didático. Desde 
uma perspectiva didática, o desenho é um recurso versátil e complexo 
usado de jeitos muito diferentes.  Mas de que jeitos em particular? Tem 
evoluído? Neste estudo trataremos de nos aproximar ao “estado da 
questão”, que pode aprofundar em uma catalogação exemplificada das 
diferentes aplicações do desenho como meio de ensino e aprendizagem. 
Finalmente veremos que nos últimos anos, o pensamento visual ou 
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Visual Thinking, como proposta de um discurso didático baseado no 
desenho, tem um crescimento notável no desenvolvimento dos 
materiais didáticos digitais e está fazendo parte da construção dos 
novos perfis por competências dos professores. Porém, o desenho 
continua sem se considerar como competência básica e as destrezas 
gráficas dos estudantes de magistério estão longe de serem destinadas 
à sua consideração como linguagem didática. 

Palavras chaves 
DESENHO DIDÁTICO, TECNOLOGIA EDUCATIVA, 
PENSAMENTO VISUAL, METODOLOGIA 

Résumé 
Il s'agit d'une étude sur l'utilisation du dessin comme ressource 
didactique. D'un point de vue didactique, le dessin est une ressource 
polyvalente et complexe utilisée de différentes manières. Mais, de 
quelles manières en particulier ? ¿A-t-elle évolué ? Dans cette étude, 
nous tenterons d'approcher l'“état de la question“, qui peut être 
approfondi dans un catalogage exemplaire des différentes applications 
du dessin comme moyen d'enseignement et d'apprentissage. 
Finalement, nous verrons que ces dernières années, la pensée visuelle 
ou Visual Thinking, en tant que proposition d'un discours didactique 
basé sur le dessin, a connu une croissance notable dans le 
développement de supports didactiques numériques et s'inscrit dans la 
construction de nouveaux profils de compétences des enseignants. 
Cependant, le dessin n'est toujours pas considéré comme une 
compétence de base et les compétences graphiques des étudiants en 
enseignement sont loin d'être destinées à leur considération comme un 
langage didactique. 

Mots clés 
DESSIN DIDACTIQUE, TECHNOLOGIE EDUCATIVE, PENSEE 
VISUELLE, METHODOLOGIE 
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Резюме 
Это исследование об использовании рисунка в качестве учебного 
ресурса. С дидактической точки зрения, рисование является 
универсальным и сложным ресурсом, используемым различными 
способами. Но каким именно образом?, развился ли он?В этом 
исследовании мы попытаемся приблизиться к «состоянию 
вопроса», которое может быть углублено в приведенной в 
качестве примера каталогизации различных приложений 
рисования как средства преподавания и обучения. Мы наконец 
увидим, что в последние годы визуальное мышление или 
визуальное мышление (Visual Thinking),  в качестве предложения 
о дидактическом дискурсе, основанном на рисовании, он заметно 
расширил разработку цифровых дидактических материалов и 
является частью построения новых профилей компетенций 
учителей. Тем не менее, рисование до сих пор не считается 
основной компетенцией, а графические навыки учеников-учителей 
далеко не рассматриваются как дидактический язык. 

слова 
ДИДАКТИЧЕСКИЙ РИСУНОК, ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫЕ 
ТЕХНОЛОГИИ, ВИЗУАЛЬНАЯ МЫСЛЬ, МЕТОДОЛОГИЯ 
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1. Introducción
El dibujo tiene unas características de espontaneidad, 
descripción, caracterización y provisionalidad que hace que 
a veces se utilice como sinónimo de “idea”. En didáctica 
cuando hablamos de  “el dibujo de una propuesta 
curricular”, nos referimos a una idea resumida, expresada, 
que ha tomado forma y ha sido presentada con cierto orden, 
ha sido “dibujada”. El dibujo en su acepción común de 
expresión gráfica, tiene varias características semejantes a 
la idea de “propuesta”. Es explícito, es decir es una llamada 

Ilustración 1. Ideograma de pizarra 
espontáneo. Inclusión y diversidad. Creación 

propia curso 2018/2019 
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a mostrar algo que está oculto. Además es “expreso” es 
decir pensado para ser “dicho”. Es descriptivo, es decir 
destinado a caracterizar, perfilar, identificar. Es a menudo 
espontáneo, forma parte de un discurso didáctico 
multinivel. Además caracteriza la idea que sustituye, la 
simplifica y la enfoca. Y lo hace con espíritu de 
provisionalidad, de intención expositiva e incluso 
comunicativa.  

Mirando las pinturas de Altamira no es extraño 
preguntarnos si son una expresión estética y triunfal sobre 
el orden de las cosas, o es una narración didáctica de un 
plan estratégicamente trazado para un fin. Esta idea es 
rescatada por Gómez y Gavidia208 para iniciar su estudio 
sobre la aplicación del dibujo en la enseñanza de las 
ciencias. El bisonte es plenamente reconocido en su 
trascripción gráfica, es explicado, analizado y aprendido: 
tiene una función didáctica. 
En este trabajo partimos del reto de formalizar una mirada 
pedagógica sobre el dibujo en una propuesta de aproximar 
caminos desde otros enfoques como pueden ser 
aproximaciones técnicas, estéticas, socio críticas, 
culturales o artísticas. Sin duda el dibujo es un arte tan 
inmediato, es un lenguaje tan prehistórico, un recurso tan 
preciso y ha evolucionado técnicamente tanto, que merece 
seguir siendo un foco de nuestra atención pedagógica. 

208 GÓMEZ LLOMBART, Víctor y GAVIDIA CATALÁN, Valentín, 
“Describir y dibujar en ciencias. La importancia del dibujo en las 
representaciones mentales del alumnado”, en Revista Eureka sobre 
Enseñanza y Divulgación de las Ciencias, (Cádiz: España Asociación 
de Profesores Amigos de la Ciencia, 2015), vol. 12, núm. 3, pp.441-
455.
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Hace 30 años, antes de la “Nueva Era” protagonizada por 
la llamada Sociedad Digital, o Sociedad de la Información, 
y representada tecnológicamente por la Red Internet, 
estudiábamos en Tecnología Educativa la eficacia del 
recurso gráfico de los materiales impresos. El material 
impreso o material didáctico entonces, tenía un espacio 
especial para el análisis de las ilustraciones y los dibujos. 
La eficacia y la complementariedad de los gráficos, dibujos 
e ilustraciones son cualidades necesarias para el discurso 
didáctico. 
Sin embargo, estos años de crecimiento tecnológico han 
traído una enorme producción de nuevos medios de 
acompañar el discurso didáctico, más allá de los dibujos o 
esquemas ilustrativos utilizados como recurso ilustrador o 
sinécdoque, han traído una extensa gama de tipos de letra y 
colores y formas, y de la posibilidad de incorporar sonidos 
y videos o gráficos animados, así como mapas 
conceptuales, ideogramas y pictogramas. La multiplicación 
exponencial de los recursos didácticos en las redes es más 
que evidente. ¿Qué papel tiene el dibujo en el aprendizaje?, 
¿cuáles son los usos y tendencias del uso del dibujo en el 
aula?, ¿hay estudios relativos al respecto?, ¿los maestros 
utilizan el lenguaje ideográfico? ¿Con qué frecuencia? 
Ciertamente que en este estudio nos han surgido muchas 
preguntas y no será posible responderlas todas. Para 
avanzar hemos consideramos adecuado partir desde el 
esquema fundamental del acto didáctico. 
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2. El dibujo en el sistema didáctico
Desde un enfoque didáctico, como recurso presente en los 
procesos de enseñanza y aprendizaje, el dibujo aporta a 
cada uno de los elementos fundamentales del proceso de 
enseñanza (docente, discente y materiales) una enorme 
cantidad de usos diferentes y complementarios. Tiene su 
papel en la mano del docente como recurso potenciador de 
la trasmisión de comunicativa. Además también tiene su 
extraordinario abanico de aplicaciones en el alumnado o 
discente como instrumento directo de aprendizaje. Y por 
último, para los materiales o los recursos didácticos, su 
protagonismo fundamental es el apoyo visual al soporte 
verbal o textual, y donde en el entramado del discurso 
didáctico, su receptor lo decodifica extrayendo su sentido 
preciso. 

José María del Castillo Olivares,  El dibujo como recurso didáctico, pp. 311-356.
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Ilustración 2. Ideograma Funciones del dibujo en el sistema didáctico. 
Creación propia 

Desde las primeras experiencias en la escuela, el dibujo es 
un medio de acceso al conocimiento. La escritura es un 
modo de dibujo donde el símbolo ha eliminado su función 
iconográfica. En la etapa infantil, la escuela será 
inmediatamente asociada al dibujo y a la expresión gráfica 
como un modo de representación y apropiación del saber.  
Desde estas primeras experiencias, un pato es representado 
por un dibujo con una enorme P que se llamará la “p de 

Copia, describe, 
identifica, 
expresa, repasa, 
relaciona, idea, 
reconstruye, 
transforma, 
planifica, 
contrasta, 
genera, propone, 
planifica, 
muestra, relata, 
reproduce, 
imagina, procesa, 
estudia, repasa, 
memoriza, 
simula, concreta, 
abstrae, 
simboliza, 
resume, etc. 

Ilustra, expone, sustituye, 
simula, modela, simplifica, 
esquematiza, identifica, 
recrea, explica, relaciona, 
procesa, secuencia, 
determina, propone, idea, 
plantea, ejemplifica, 
problematiza, teoriza, etc. 

Ilustración, representación, esquema, gráfico, boceto, símbolo, sinécdoque, 
ideograma, simplificación, tabla, grafo, garabato, icono, grafo, mapa, retrato, 
simulación, croquis, problema, etc. 

Funciones 
del 

Dibujo

Materiales

DiscenteDocente
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pato” y su signo será el dibujo de un pato acompañado de 
un signo mínimo, la letra. 

 La letra es un dibujo que perdió el símbolo, para alzarse en 
categoría de significado abstracto y lingüístico: las letras. 
En la ilustración 2 se muestra la diversidad de usos dados 
al dibujo por el profesor, por el alumnado o por el recurso 
mediático.  
Los materiales didácticos, entendidos como el conjunto 
estructurado de medios cuya manipulación está destinada al 
aprendizaje, utilizan el dibujo como engranaje 
fundamental. Ilustran los conceptos presentados, los 
representan, los esquematizan, lo simplifican. 
Fundamentan a menudo el foco del discurso. 
El alumnado lo utiliza para afianzar sus conceptos, es un 
recurso de construcción de significados, de entrenamiento 
de destrezas, de acceso al objeto del saber no directamente 
manipulable, es un artefacto de simbolización, de ideación, 
de abstracción y concreción. 
El profesorado lo utiliza fundamentalmente como 
sinécdoque, como sustitución o símil de un saber al que 
sustituye: un árbol, una célula, un insecto, una forma, una 
relación, un proceso, una distancia, una trayectoria, una 
superficie, un problema topológico o euclídeo. Ainsworth, 

Ilustración 3. Las letras como dibujos 
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Prain y Tyler209 incluso van más allá y abordan un estudio 
sobre su uso como estrategia de aprendizaje activo. 
Intentaremos avanzar en el estudio del papel didáctico del 
dibujo en cada uno de estos elementos básicos de la 
educación. 

3. El papel del dibujo en los materiales didácticos
Jose Luis Rodríguez Diéguez, catedrático de Tecnología 
Educativa de Salamanca, realizó varios estudios 
factoriales210 destinados a la concreción y descripción de 
las funciones de la imagen en la enseñanza y concreta hasta 
siete funciones diferentes: motivadora, vicarial, 
catalizadora, informativa, explicativa, redundante, y 
estética. 
Función motivadora: a menudo suponen un acercamiento 
perceptivo. Aproximan el texto, el tema, el núcleo de 
interés queda acompañado con un relato visual de 
incertidumbre y localización, aporta un interés y abre la 
percepción de estímulos proximales. Por ejemplo en un 
cuento, una ilustración de momento narrado. 
En la ilustración 4211, por ejemplo la obra “El comienzo”, 
trata de motivar a las alumnas de magisterio de educación 
infantil en la atención del esfuerzo y el deseo de aprender 

209 AINSWORTH, Shaaron, PRAIN, Vaughan y TYTLER Russell. 
“Drawing to learn in Science”, en Science, (New York: AAAS, 2011) 
n.333, pp. 1096-1097.
210 RODRÍGUEZ DIÉGUEZ, José Luis, Las funciones de la imagen en
la enseñanza semántica y didáctica, (Barcelona: Colección
Comunicación Visual. Ed. Gustavo Gili, 1978), pp. 72-145.
211 Todas las obras de este artículo son de creación propia desarrolladas 
durante mi vida académica. La Ilustración 4 fue elaborada para la
jubilación de una maestra de didáctica.
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de los niños tomando como inspiración el deseo que les 
provoca salir a la pizarra a pintar.  

Como es evidente, una imagen y su función motivadora está 
provocada por el docente, debe ser cuidadosamente 
seleccionada, no es motivadora por sí misma, es motivadora 
en el momento y en el uso adecuado del tema oportuno. Es 
decir esta imagen para introducir un tema de medicina 
deportiva o nutrición, pues no es relevante. 
Función vicarial: es una sustitución rigurosa, a menudo 
fotográfica y busca la representación fiel. Es una réplica. 

Ilustración 4. El comienzo. 60x80 acrílico. 
Función motivadora. José Mª del Castillo-

Olivares. 2019

José María del Castillo Olivares,  El dibujo como recurso didáctico, pp. 311-356.
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Como señalan Grilli, Laxare y Barboza212 es el modelo 
común en el dibujo científico. 

Ilustración 5. Función vicarial. Estudio de Anatomía. José Mª del Castillo-
Olivares 2007. 50x30 Lápiz, tinta y creyon. 

212 GRILLI, Javier, LAXAGUE, Mirtha y BARBOZA, Lourdes, 
“Dibujo, fotografía y Biología. Construir ciencia con y a partir de la 
imagen”, en Revista Eureka sobre Enseñanza y Divulgación de las 
Ciencias, (Cádiz: Editorial UCA, enero-abril, 2015), vol. 12, núm.1, 
pp. 91-108.  
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Ilustración 6. Función vicarial. Estudio de Anatomía. José Mª del Castillo-
Olivares 2007. Lápiz y creyón 

En las ilustraciones 4 y 5destaca la finalidad de replicar la 
anatomía que no está al alcance. Como es evidente esta 
función es ampliamente utilizada en la didáctica de las 
ciencias. María Prendes, en su trabajo sobre la imagen 
didáctica 213 refuerza la idea de que cualquier dibujo puede 
ser utilizado con fines educativos y tener así un uso 
didáctico de la imagen, pero la imagen didáctica “per se” 
ha sido ideada específicamente para propiciar el 
aprendizaje. En anatomía, es especialmente interesante 
utilizar ciertas perspectivas y trasparencias para lograr una 

213 PRENDES ESPINOSO, María Paz, “¿Imagen didáctica o uso 
didáctico de la Imagen?”, en Enseñanza, (Salamanca: Ediciones 
Universidad de Salamanca,1995), nº13, pp. 199-220. 
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ideación tridimensional del cuerpo en lugar de plana o 
inconexa. 
Función catalizadora: Es una función visual destinada a 
organizar información compleja, un esquema de un circuito 
eléctrico, un esquema de funcionamiento de un motor, un 
esquema de entrada y salida, o una organización compleja. 
Facilita la información ordenada y jerárquica de un modo 
no textual. 

Ilustración 7. Función catalizadora. Esquema explicativo de juego motriz 
Latrúnculus dinámico. José Mª del Castillo-Olivares 2006 
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Ilustración 8. Función catalizadora. Situación motriz. Ámbito de la 
Educación Física. José Mª del Castillo-Olivares 2006 

La función catalizadora agiliza el procesamiento de la 
información. Es muy utilizada en la presentación de 
situaciones problema complejos, o en sistemas dinámicos. 
En la Ilustración 6 es utilizada para explicar un juego de 
“atrapa” para el desarrollo de competencias motrices de 
agilidad y percepción. Es una adaptación de juego motriz 
del juego de tablero romano parecido al ajedrez y las damas 
denominado “Latrúnculus”, es un juego de dos equipos por 
captura y estrategia, donde el gesto de captura es por 
bloqueo similar a un bloqueo de básquet. Igualmente en la 
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figura 7 el dibujo es utilizado para explicar con mayor 
agilidad la dinámica de organización de una clase de 
educación física basada en los espacios y artefactos de 
apoyo. Los diferentes espacios articulan por sí mismos 
diferentes capacidades de movimiento. 
Función Informativa: La imagen ocupa el primer plano del 
discurso didáctico. En este caso el texto es posterior a la 
ilustración. Un mapa, un dibujo de un bosque, una montaña. 
Tiene una asignación de información visual completa, se 
diferencia de la función vicarial porque se construye como 
categoría. 

Ilustración 9. Función Informativa. Vocabulario. Oliver Hidalgo 2019 

De modo semejante al uso de la función vicaria, el contexto 
didáctico es clave para poder definir la función de la imagen 
y con mucha frecuencia las funciones se yuxtaponen. Por 
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ejemplo, en la ilustración 9 se ha diseñado un avatar 
personificando un mando de la WII (videojuego motriz de 
consola) con una finalidad informativa, pero también 
motivadora. Este muñeco lo hicimos para los carteles de los 
proyectos de VIDEM (videojuegos motores y vida 
saludable) de las Aulas Hospitalarias del Hospital 
Universitario de Canarias con la intención de informar 
sobre una actividad educativa basada en videojuegos 
motrices basados en WII-Sport, para niños hospitalizados.  

Ilustración 10. Función Informativa y motivacional. José Mª del  Castillo-
Olivares 2009 
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Función explicativa: Por ejemplo el ciclo de evaporación, 
condensación y precipitación del agua. La información es 
manipulada icónicamente mediante símbolos de 
transformación, ubicación y sentido de lectura. En el 
ejemplo de la ilustración 11, el dibujo forma parte de la 
explicación de una organización de marionetas en el aula, 
son necesarias, flechas, etiquetas, sombras o colores. 

Ilustración 11. Función Explicativa. Actividad de Títeres. José Mª del 
Castillo-Olivares 2019 

Función redundante: repite un mensaje ya expresado con 
claridad suficiente. 
Es en esta línea donde hay una tendencia clara del aumento 
de la función redundante, probablemente derivado del 
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hecho de la sobre exposición a estímulos visuales. Para 
competir, posiblemente, con la  falta de atención, en un 
contexto mediático que  constantemente provoca a 
dispersar la atención en otras dirección, las tendencias de 
uso del Visual Thinking que tan fructíferas han sido desde 
los trabajos de Murari214, procuran ensayar el doble 
pensamiento, icónico y textual. 

Ilustración 12. Función redundante. Transcripción a Visual Thinking de una 
charla sobre Aprendizaje Servicio en la Universidad de La Laguna. Tenerife. 
España. 

214 MUNARI, Bruno, Diseño y comunicación visual, (Barcelona: 
Gustavo Gili, 1995). 
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Función estética: destinada a dotar 
de sentido armonioso al conjunto 
visual, equilibra el enmaquetado, la 
organización, el estilo. Es la 
función menos presente en el uso 
cotidiano de la imagen en la 
escuela. Sin embargo, cada vez con 
mayor presencia, está ganando su 
espacio en los grandes espacios de 
las escuelas, aumentan las escuelas 
que utilizan el grafiti como medio 
estético y de expresión de su propia 
identidad  remarcando su función 
estética y resolviendo graves 
problemas del uso saludable de los 
espacios. 

4. La eficacia narrativa de la imagen
Además, siguiendo con Rodríguez Diéguez215, en un 
estudio muy minucioso nos ofrece un marco de análisis 

215 RODRÍGUEZ DIÉGUEZ, José Luis. op. cit. 

Ilustración 13. Función 
estética. Creyón sepia y 

pastel. Borde de aula virtual. 
JM Castillo 2018
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sobre la eficacia narrativa del valor de la imagen en el 
discurso con cuatro factores: icónico, verbal, dominante y 
determinación.  
El factor icónico de la imagen valora su capacidad de 
representar efectivamente la idea referida. El factor verbal 
determina su capacidad narrativa, más expresiva que 
representativa. El factor de función dominante viene 
referida a la misión, al objetivo o finalidad de la imagen 
empleada. El factor de determinación enfoca su valor 
transmisivo, su potencia comunicativa. 
Y estos factores vienen argumentados por una serie de 
parámetros que nos permiten de hecho concretar una 
métrica, una medida objetivable del nivel de eficacia de la 
imagen dentro del discurso didáctico. 

Factor Icónico 
Presentación/Asociación Para representar la paz, no 

es lo mismo una paloma 
(asociación) que un arma 
tachada (presentación). Es 
una polaridad que viene 
definida por la distancia del 
icono a su idea 
representada. 

Simplicidad/ 
complicación 

Una polaridad que viene 
definida por el entramado y 
complejidad del grafo 
visible. 

Naturalidad/ 
Artificiosidad 

La representación de un 
gato con una foto es 
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natural, con un triángulo 
con bigotes es artificial 

Originalidad/Vulgaridad Aunque es una percepción 
derivada de la cultura 
dominante, hay colores, 
líneas, estilos, que evocan el 
descuido y la desgana. 

Implicación participativa/ 
pasividad 

El icono forzadamente 
idéntico y estandarizado, es 
pasivo. El pin sonriente 
pasa a ser participativo 
cuando es trasformado y 
requiere del receptor para 
su mejor interpretación 

Factor verbal 
Legalidad /ilegibilidad Es más legible cuanto más 

intuitivo y directo resulta. La 
sobreexposición, la recarga, 
la complejidad o 
yuxtaposición, aumenta la 
ilegibilidad. 

Linealidad/globalismo La linealidad apunta o enfoca 
con claridad el propósito o 
significado referido 

Información 
máxima/mínima 

Es la cantidad de 
información determinada 

Factor de función dominante 
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Dinamismo / estatismo La imagen puede ser 
destinada a evocar un 
movimiento a reflejar un 
sistema dinámico 

Racionalidad/ 
afectividad 

Puede tener una creación 
plástica enfocada a los 
afectos y  las emociones o a 
la visión descriptiva o 
racional de aquello 
representado 

Estructura en 
plano/perspectiva 

Puede tener un fondo y 
representación 
tridimensional o no 

Predominio 
atencional/Informativo 

Pude predominar una 
finalidad conativa, 
expresiva, atencional o bien 
una más básicamente 
descriptiva o informativa 

Factor de determinación 
Claridad/Confusión En un parámetro muy 

polarizado y evidente. La 
claridad casi es una 
exigencia del dibujo 
didáctico. 

Coordinación imagen-
texto/descoordinación 

También puede referirse 
como coherencia textual. 
Debe apoyar, acompañar, 
ser consecuencia y formar 
parte del mismo discurso. 
Se apoya uno en otro. 
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Mensaje icónico 
abierto/cerrado 

En algunos contextos 
comunicativos el icono está 
predeterminado y es 
cerrado como el caso de las 
señales de tráfico. 

Definición/Indefinición de 
objetivo 

Como vimos, las funciones 
a menudo se yuxtaponen y 
esto puede causar 
indefinición. 

Adecuación/Inadecuación 
de producto 

La adecuabilidad de la 
imagen como producto 
didáctico depende de su 
función y es un valor 
global, contextual y 
cultural. La adecuabilidad 
es su pertinencia y también 
su deseabilidad. La 
adecuabilidad nos presenta 
la imagen didáctica con 
valores añadidos. 
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Ilustración 14. Dibujo Sepia. Museo Leonardo Da Vinci de Venecia 

En el dibujo de Leonardo (ilustración  14), podemos valorar 
los parámetros icónicos referidos como una presentación, 
simple, natural y con participación derivada de las 
anotaciones marginales y detalles complementarios que el 
receptor puede completar. También, aparece en la función 
verbal, como legible, lineal y de información máxima. En 
relación a la función dominante se destaca su  estatismo, 
racionalidad, énfasis de  perspectiva y definición 
informativa. Y respecto su factor de determinación se 
puede valorar su claridad, coordinación con el texto, de 
iconografía abierta, precisa definición del objetivo y alta 
adecuación del producto didáctico. 

José María del Castillo Olivares,  El dibujo como recurso didáctico, pp. 311-356.



337 

5. El papel del dibujo en el discente

¿Qué papel tiene el dibujo en el niño y la niña? Entre los 
años 1945 y  1965 hay 3 autores clave en la  investigación 
sobre el papel del dibujo en el aprendizaje del niño, son 
siguiendo a Elda Puleo216: Piaget, Luquet y Lowenfeld. 
Para los tres el dibujo es un medio de expresión natural que 
expresa una representación de la realidad comprendida y 
por tanto, los dibujos de los niños nos permiten comprender 
mejor su nivel de comprensión de la realidad. Para Piaget 
existen varias fases evolutivas o periodos.  

    Periodo agráfico 
(del nacimiento a 
1-2 años)

Se caracteriza por la ausencia de 
actividad gráfica. 

    Periodo del 
garabateo ( a 4 
años) 

Los garabatos constituyen la 
primera expresión gráfica, son los 
precursores al dibujo y la 
escritura. Sus subetapas son 
garabateo desordenado, 
garabateo circular y garabateo 
con nombre. 

    Periodo pre-
esquemático (a 6-7 
años) 

Es cuando surge la 
intencionalidad y el sentido de 
representación. El tamaño de las 
personas y objetos esta en función 
de la significación que tienen para 
el niño. 

216 PULEO ROJAS, Elda Marisol, "La evolución del dibujo infantil. 
Una mirada desde el contexto sociocultural merideño.", en Educere 
(Mérida: Universidad de Los Andes, 2012), vol. 16, n.53, pp. 157-170. 
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    Periodo 
esquemático (a 9 
años) 

Surge la imagen corporal y los 
esquemas son mas claros. El 
interés esta mas centrado en la 
lecto-escritura que en el grafismo. 

    Periodo del 
realismo gráfico-
visual (de 9 a 12 
años): 

Se representa la realidad social. El 
niño intenta enriquecer su gráfico 
y adaptarlo a la realidad. Y esta 
interesado en expresar 
características vinculadas al 
género. 

Por ejemplo en la ilustración 15 puede verse que el dibujo 
se sitúa entre los 5 y 6 años, probablemente han compartido 
el papel dos infantes. El árbol es más simbólico y cercano 
al desarrollo pre esquemático pero el borrón negro es de una 
fase de garabato. La ilustración 16 puede entre los 6 o 7 
años por el esquematismo y el tamaño de los símbolos. 

Ilustración 16. Dibujo 
Infantil. Realismo 

frustrado. Anónimo 4 
años. Certamen el Bosque 

Encantado. 2018 

Ilustración 16. Dibujo 
Infantil Anónimo pre 

esquemático. Certamen el 
Bosque Encantado. 2018
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Para Luquet el dibujo infantil tiene intención realista. Es 
realismo porque rechaza la  posibilidad de que el niño 
dibuje algo que no represente ninguna idea. Incluso cuando 
el dibujo son solo garabatos, al preguntar al niño sobre el 
dibujo responde que es una “cosa”; no es posible que el 
dibujo no represente a algo. Luquet considera 4 etapas: 

    Realismo 
fortuito (de 2 años 
a 2 años y medio) 

Los primeros dibujos de los niños 
son los garabatos, líneas que 
reproducen los movimientos que el 
niño está explorando, trazos que se 
repiten. En esta etapa el dibujo es 
una actividad motriz. Es una 
actividad de juego, aunque pronto 
se transforma en simbólico, por la 
tendencia realista. Los niños 
reflejan no sólo lo visual de sus 
modelos, sino también el 
movimiento, el sonido y lo que 
llame su atención. 

  Realismo 
frustrado (de 2 
años y medio a 4 
años) 

El niño intenta dibujar algo realista 
pero la complejidad impide lograr el 
resultado que pretenden. Por 
ejemplo aparecen  “cabezudos” 
como primera representación de la 
figura humana. 

    Realismo 
intelectual (de 4 a 
7-8 años)

El realismo del dibujo infantil no es 
el realismo del adulto. El niño no 
dibuja lo que ve, sino lo que sabe del 
modelo. 
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    Realismo visual 
( a partir de 8-9 
años) 

El niño comienza a tratar de 
representar la realidad tal como la 
esta viendo e utilizar las reglas de la 
perspectiva y atenerse al modelo 
representado. 

Otro especialista reconocido es Lowenfeld, profesor de 
educación artística en la Universidad Estatal de 
Pennsilvania. En 1947 publicó Creative and Mental 
Growth y se convirtió en el libro más influyente en 
educación artística durante la última mitad del siglo XX. 
Encontró como Piaget 5 etapas. Garabato, pre-esquema, 
esquema, realismo y decisión.  
Los tres autores encuentran coincidencias: los tres 
identifican el garabateo como una etapa del dibujo, e 
incluso lo subdividen en tres fases; la concordancia de 
edades es casi similar; los tres están de acuerdo en que el 
niño pretende representar la realidad mediante el dibujo; y 
el dibujo está influenciado por el contexto sociocultural y 
las vivencias y experiencias del niño.  
A finales de los 60, Arnheim, un joven psicólogo alemán 
de Hardward y próximo a las teorías de las inteligencias 
múltiples, y a la corriente gestáltica, basada en los 
estímulos y la percepción de los sentidos, concreta un 
modelo para definir el pensamiento visual y dotarle de una 
reflexión más allá de los puramente psicológico, 
pedagógico y lingüístico217. Como gestáltico sostiene que 
la inteligencia no puede funcionar sin percepción, ya que 

217 En ARNHEIM, Rudolf, El pensamiento Visual (Barcelona: Paidós, 
1986) encontramos probablemente el origen del movimiento del Art 
Thinking y toda una teoría del lenguaje visual. 
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todo pensamiento es de naturaleza perceptual y  plantea que 
la vieja dicotomía entre percepción y pensamiento es falsa, 
así pues el pensamiento para Arnheim es causa y efecto de 
la percepción.  

Este libro profundiza en el pensamiento visual y será un 
referente importante para los dominios del diseño gráfico 
como disciplina expresiva y de la psicología del arte.  

Ilustración 17. Realismo frustrado. Cabezudo 
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6. El papel del dibujo en el discurso docente
Aunque cualquier dibujo puede tener un uso educativo en 
un momento determinado por el docente, como señala Mª 
Paz Prendes Espinosa218 hay otros dibujos muy diferentes 
que han sido elaborados específicamente para una finalidad 
didáctica. Son imágenes didácticas 

Prendes explica que el docentes desarrollan como emisores 
de la comunicación didáctica un mensaje complejo 
multicanal. Utiliza varios mensajes de todas clases, entre 
ellas las visuales. Los mensajes en la acción docente se 

218 PRENDES ESPINOSO, María Paz. op.cit. 

Ilustración 18. Elaboración de mural 
colectivo. Manchas y líneas. Jornadas de 
Arte teatro y educación 2018 Universidad 

de La Laguna
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encuadran en un contexto de ruido y alteración de muchas 
diferentes fuentes. El mensaje visual también se enfrenta 
ese ruido, de modo que el mensaje visual que llega al 
receptor visual, pasa por filtros sensoriales, operativos y 
culturales. El receptor genera una reacción interna ante la 
propuesta visual y emite una respuesta, cognitiva, 
relacional, identificadora, simbólica, conectiva, estructural 
y en fin, casi  podríamos repasar todos los niveles de 
actividad mental de aprendizaje ordenados por la 
taxonomía de Bloom e identificar un modo de uso del 
dibujo diferentes a cada nivel de aprendizaje (recepción, 
comprensión, utilización, transformación, relación, 
análisis, evaluación).  
De hecho es una idea  que nos sugiere ser ampliada en otro 
artículo interesante que podría centrarse en el dibujo en los 
niveles de Bloom. Aquí por el momento, como señala 
Calbó219 nos acercamos desde la claridad de saber que el 
dibujo es un recurso didáctico de alcance ilimitado para 
cualquier educador ante la tarea de facilitar el acceso a la 
comprensión de todo tipo de saberes conceptuales y 
estratégicos. Y siguiendo a Calbó y Costa y Morales y 
otros, el punto de partida es la evidencia actual de que el 
potencial didáctico del dibujo, de la imagen y del 
pensamiento visual, está infrautilizado. 
Como hemos expresado en la ilustración 2, en el ideograma 
sobre las funciones del dibujo podemos revisar la gran 
variedad o gama de momentos docentes, donde el dibujo 
como  es un “gesto didáctico”. Es una expresión articulada 

219 CALBÓ, Muntsa, “Dibujo didáctico”, en Actas del II Congreso 
Internacional de Didácticas (Girona: Universitat de Girona, 2010), 
pp.1-8. 
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más dentro del discurso didáctico. Según Deforge220, en 
Costa y Morales, las ilustraciones crecen el 1000% desde 
1850 a 2010 considerando la superficie de materiales 
didácticos. 

Ilustración 19. Comunicación Gráfica Eficaz. Bertín (1991) 

Bertín en el mismo libro221, simplifica el modelo como se 
muestra en la figura 19, de modo que la eficacia queda 
definida en la medida en que el dato a trasmitir se 
corresponda con el dato percibido. 

Un dibujo didáctico no puede diseccionarse del conjunto 
multimodal de la experiencia comunicativa de la educación 
basada en códigos analógicos, simbólicos, icónicos y 
digitales, organizados para alcanzar en su comprensión a 
una diversidad de estilos de aprendizaje, es decir el discurso 
didáctico. 

220 DEFORGE, Yves, “Las imágenes didácticas en las obras escolares”, 
en: COSTA, Joan, MORALES, Abraham, Imagen Didáctica, 
(Barcelona: CEAC, 1991), pp. 207-215-  
221 BERTÍN, Jacques, “Variables y gramática del lenguaje gráfico 
convencional”, en: COSTA, Joan, MORALES, Abraham, Imagen 
Didáctica, (Barcelona: CEAC, 1991), pp. 171-181.  

Dato a 
trasmitir

elaboración 
del dibujo

visión del 
dibujo

Dato 
percibido
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Ilustración 20. Eficacia global de un mensaje bimedia Prendes222 (1995) 
pp.207 

En la ilustración 20 se identifican los procesos del emisor, 
la transferencia y el receptor para un discurso bimedia, 
texto (oral o escrito) y la imagen, donde en la lectura del 
mensaje, el receptor interpreta o decodifica desde sus 
estructuras cognitivas de referencia, tanto los códigos 
textuales como los ilustrativos respectivamente y eso dá 
lugar finalmente a un integración global. El tiempo, la 
atención, el foco, los niveles de reiteración, simbolismo, 
referencia y otros factores activos del receptor generan el 
olvido estadístico y el olvido selectivo, para propiciar una 
retención final global. 
Por tanto, el dibujo se establece como conocimiento, 
representa y se relaciona con conceptos y sus relaciones, 
movimientos, estructuras, conductas y procesos que tienen 
en común fijan la expresión del saber. 

222 PRENDES ESPINOSO, María Paz. op.cit. 
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La acción didáctica entendida como un fenómeno 
comunicativo complejo y multimodal  sitúa al dibujo como 
sinécdoque del contenido y lo incrusta en el discurso 
docente.  

Ilustración 21. Ideograma para la planificación de guiones pictograma 

Como pregunta clave subyace la cuestión ¿Qué aporta 
el dibujo al aprendizaje? Como vemos, los diferentes 
autores, desde disciplinas próximas, como las 
didácticas de la educación plástica y visual, la 
psicología de la percepción,  la didáctica y la tecnología 
o la ciencia, parecen coincidir. El dibujo hace presente
por medio de la imagen el mundo de las ideas. De este
modo permite seguir hablando cuando el maestro ya se
ha ido.
Como parte del discurso, el dibujo prefabricado puede
considerarse con menor intensidad comprensiva que
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aquel dibujo construido e interpretado en el discurso 
didáctico. Por ejemplo la ilustración 1 es una secuencia 
de pizarra donde el modelo de docencia inclusivo se 
representa en una nube como diagrama de Ven, donde 
los elementos representan personas diferentes y lejos 
del discurso allí vivido tiene muchísimas 
interpretaciones posibles. Igualmente la Ilustración 21 
muestra una pizarra donde el esquema, el dibujo 
icónico, el orden y la repetición, no tienen sentido sin el 
discurso oral que lo acompaña. 
En la actualidad el dibujo didáctico está recobrando 
importancia en la formación de maestros. La 
importancia asociada al aprendizaje desde la mirada y 
como recorrido de la mirada, nos aproxima a un 
paradigma educativo donde podemos afirmar que solo 
vemos lo que podemos dibujar, por tanto solo podemos 
entender y comprender lo que somos capaces de 
dibujar. La naturaleza traza dibujos, en las ciencias el 
dibujo forma parte del proceso evaluativo cuando los 
alumnos dibujan la hormiga, o un elefante, o una 
montaña con valles. Las estructuras formales de la 
ciencia buscan encontrar dibujos para expresarse. La 
geometría, la física y la topología necesitan dibujos para 
entenderse y resolverse. El dibujo natural es un 
compromiso que viene siendo demandado como una 
competencia básica que aún no ha sido incluida como 
tal. 
7. Nuevas tendencias del dibujo didáctico

No podemos acabar este recorrido sin reconocer el valor 
extraordinario de las propuestas didácticas del uso de la 
imagen del movimiento conocido como Visual Thinking. 
Destaca la idea del desarrollo de experiencias de enseñanza 
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y aprendizaje desde un discurso didáctico verbal, textual y 
plástico, donde cada nodo o núcleo conceptual se 
identifique con una imagen de apoyo. El pensar dos veces, 
una textual y otra icónica, tiene un valor didáctico poderoso 
por su esfuerzo de simplificar y relacionar. 

Ilustración 22. Representación de pensamiento visual. Miramano 

Además, como sucediera con el movimiento de los mapas 
conceptuales de los años 90, la clave de su éxito está en 
lograr que sean lo estudiantes los que utilizan el esfuerzo 
de síntesis y plasticidad al crear sus propios discursos 
visuales. Como vemos en la explicación del VT de la 
ilustración 23, en el punto 5, su aplicación en el aula se 
moldea desde el aprendizaje colaborativo, emocional e 
hipermedia, de modo que se sitúa en un punto de mira de 
las más avanzadas propuestas pedagógicas del momento.  
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Ilustración 23. Ideas Claves del Visual Thinking. JM Castillo (2019) 

Algunos de los autores de referencia en la propuesta, como 
Dam Roam223, autor de “Tu mundo en una servilleta”  y 
“Bla bla bla224»”, vienen del campo del marketing 
comercial. Dam Roam es un consultor 
americano, colaborador de Microsoft, eBay, Wal-
Mart o Boeing y es considerado el mayor experto en 
Pensamiento Visual. En el primer libro, el autor explica los 
beneficios de usar los dibujos para comunicar y muestra 
cómo ayudan a resolver problemas y vender ideas. 
Convierte el libro en un best seller mundial y esto nos hace 

223 ROAN, Dam, Tu mundo en una servilleta, (Barcelona: Gestión 2000 
y 2010) 
224 ROAN, Dam, Bla, Bla, Bla, (Barcelona: Gestión 2000,2011)  
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pensar que el dibujo tiene una gran actualidad.  Para 
desarrollar un discurso visual, los profesores necesitan 
adquirir una formación específica básica, pero no 
exclusivamente de dibujo. El orden, la secuencia y los 
iconos personales. “Bla bla bla” es más útil para ámbitos de 
educación o capacitación por su orientación a mejorar la 
forma de comunicar contenidos. La misión del libro es 
presentar una forma más fácil de pensar en conceptos 
complicados, para evitar el aburrimiento y mejorar la 
implicación de los interlocutores. Dam Roam presenta una 
escala especialmente interesante para simplificar la 
información, es una escala gradual denominada 
“blablametro”, porque determina tres niveles de 
información, que van desde demasiada información 
pasando por información insuficiente e información 
negativa.  

Otra obra extraordinaria es la de Fernando de Pablo y Miren 
Lasa, “¡Dibújalo!”.225 Presenta aun manual dinámico que 
propone las técnicas más básicas para que cualquier 
persona pueda dibujar, aunque crea que no sepa. Realmente 
es diseño basado en círculos, triángulos y rectángulos de 
diferentes tamaños y colores.  La esencia del discurso es 
acompañar, enfocar, permitir participar al receptor en el 
discurso de la imagen y de este modo pensar dos y tres 
veces y pensar sin prisa sobre el contenido expresado. Por 
ejemplo en la ilustración 24, el ideograma representa unas 
instrucciones para la elaboración de videos didácticos. Es 
una secuencia apoyada por números, por palabras clave y 
por avatares en acción dinámica ante situación problema. 

225 DE PABLO, Fernando y LASA, Miren,“¡Dibújalo!”., (Barcelona: 
Lid Editorial, 2019). 
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El ideograma sustituye una extensa información verbal 
sobre la secuencia de tareas. 

Ilustración 24. Ideograma sobre elaboración de videos adaptativos. Jose Mª 
del  Castillo-Olivares 2018 

Las ilustraciones 25, 26 y 26 son ejemplos de ideogramas 
realizados los por estudiantes de didáctica en magisterio en 
la Facultad de Educación de la Universidad de La Laguna, 
donde se les invitó a que asistieran al examen final con una 
hoja a modo de “chuleta” o “apuntes para el examen. Dicho 
documento voluntario permitiría que ellos pudieran traer 
apuntado toda la información que quisieran al examen de 
teoría. De este modo les resultaría muy fácil citar los 
principios del currículum o las leyes fundamentales de los 
decretos educativos o los fundamentos de la metodología 
activa. Pero por otro lado tenía algunas condiciones, no 
podían usar letras, únicamente dibujos, iconos, figuras, 
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símbolos. Y debían entregarlo con el examen porque dicho 
material sería evaluado positivamente. 
De 97 alumnas en clase ninguna faltó al reto de hacer de 
toda la asignatura una iconografía completa. 

Ilustración 25. Chuleta pictográfica 2017. Jose Mª del  Castillo-Olivares 

Ilustración 26. Chuleta pictográfica 2017. Jose Mª del  Castillo-Olivares 
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Ilustración 27. Chuleta Pictográfica 2017. José Mª del Castillo-Olivares 

Conclusiones 
Sin duda reconocemos que los diferentes autores que nos 
han acompañado han sabido exponer el arte del dibujo 
como recurso educativo. El dibujo didáctico ha tenido una 
presencia en los discursos de la pedagogía desde los años 
50 y creemos que entra ahora en una nueva era de 
recuperación del valor pedagógico. 
Además he podido comprobar desde la experiencia 
personal como creador de dibujos en un viaje de 20 años 
como profesor de didáctica, que es efectivamente un 
elemento didáctico que no puede perder su fundamento 
reflexivo para mejorar la acción docente. Entiendo que la 
formación de maestros debe ser responsable con las 
competencias propias de la elaboración de discursos 
pedagógicos eficaces y útiles a los alumnos. 
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En un congreso realizado en Málaga sobre buenas prácticas 
docentes, presenté hace años un aporte a la consideración 
de las orientaciones adecuadas para aceptar una “buena 
práctica” docente como tal, y en dicho trabajo se 
concretaron tres descriptores. Una buena práctica docente 
debe: dejar evidencias de que han aprendido los alumnos; 
además los alumnos deben saber que han aprendido lo que 
han aprendido, debe ser un saber explícito; y por último 
deben emocionarse por lo aprendido. Pues bien, en este 
recorrido debo agradecer la oportunidad de publicar el 
presente artículo, que me ha permitido aprender cosas 
nuevas sobre el arte del dibujo recorriendo las evidencias, 
me ha permitido ser consciente de un nuevo saber, y 
finalmente me ha permitido emocionarme con el nuevo 
saber didáctico que me habilita para seguir dibujando. 
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Resumen 
El presente trabajo propone una revisión crítica de la historia del arte 
local desde la perspectiva feminista a partir de la visibilización de la 
trayectoria de Rosario Moreno. 
Esta artista nacida en Mendoza alrededor de 1914, desarrolló su carrera 
entra América y Europa y fue una partícipe activa en la construcción 
del campo cultural provincial, sin embargo su vida y obra han sido muy 
poco profundizadas por la historia del arte local. 
Así es que con este trabajo, revisitamos la biografía de Moreno con la 
intención de resituarla en el contexto cultural de su tiempo. Ello, a la 
par de elucidar la trascendencia de su desempeño, evidencia la poca 
importancia que se ha concedido a las figuras femeninas en la 
historiografía del arte provincial y nacional.  
Como resultado observamos que existe un contraste con la amplia 
trayectoria y actividades de la artista en los circuitos legitimadores de 
las prácticas estéticas, y el pobre reflejo que se observa en la historia 
del arte local. Consideramos que este hecho se debe, como han 
rescatado distintas/os autoras/es, al silenciamiento que han sufrido las 
mujeres en la historia del arte. 

Palabras claves 
HISTORIA - ARTE- MUJERES-ROSARIO MORENO 

Abstract 
This work proposes a critical review of local art history from a feminist 
perspective, based on the visibility of Rosario Moreno's trajectory. 
This artist was born in Mendoza around 1914, developed her career 
between America and Europe and was an active participant in the 
construction of the provincial cultural field, however her life and work 
have been very little deepened by the history of local art. 
So with this work, we revisit Moreno's biography with the intention of 
placing it in the cultural context of his time. This, while elucidating the 
transcendence of his performance, shows the little importance that has 
been given to female figures in the historiography of provincial and 
national art.   
As a result we observe that there is a contrast with the wide trajectory 
and activities of the artist in the circuits that legitimize aesthetic 
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practices, and the poor reflection that is observed in the history of local 
art. We consider that this fact is due, as different authors have rescued, 
to the silencing that women have suffered in the history of art. 

Key Word: HISTORY- ART-WOMEN- ROSARIO MORENO 

Resumo 
O presente trabalho propõe uma revisão crítica da história da arte 
local desde a perspectiva feminista a partir da visibilização da 
trajetória de Rosario Moreno. 
Esta artista nascida em Mendoza aproximadamente em 1914 
desenvolveu a sua carreira entre a América e a Europa e foi uma 
partícipe ativa na construção do campo cultural provincial, porém a 
sua vida e obra tem sido muito pouco aprofundadas pela história da 
arte local. 
É por isso que com este trabalho, revisamos a biografia de Moreno 
com a intenção de reinstituí-la no contexto cultural do seu tempo. Isso, 
à par de elucidar a transcendência do seu desempenho, evidencia a 
pouca importância que tem se concedido às figuras femininas na 
história da arte provincial e nacional. 
Como resultado observamos que existe um contraste com ampla 
trajetória e atividades da artista nos circuitos legitimadores das 
práticas estéticas, e o pobre reflexo que se observa na história da arte 
local. Consideramos que este fato deve se, como tem destacado 
distintas/os autoras/es, ao silêncio que tem sofrido as mulheres na 
história da arte 

Palavras chaves  
HISTÓRIA – ARTE – MULHERES – ROSARIO MORENO 

Résumé 
Ce travail propose une révision critique de l'histoire de l'art local du 
point de vue féministe, basée sur la visibilité de la trajectoire de 
Rosario Moreno. 
Cette artiste née à Mendoza vers 1914, a développé sa carrière entre 
l'Amérique et l'Europe et a participé activement à la construction du 
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champ culturel provincial, mais sa vie et son travail ont été très peu 
explorés par l'histoire de l'art local. 
Ainsi, avec ce travail nous revisitons la biographie de Moreno avec 
l'intention de la replacer dans le contexte culturel de son temps. Ceci, 
en plus d'élucider l'importance de sa performance, montre le peu 
d'importance accordée aux figures féminines dans l'historiographie de 
l'art provincial et national. 
En conséquence, nous observons qu'il y a un contraste avec la longue 
carrière et les activités de l'artiste dans les circuits de légitimation des 
pratiques esthétiques et le pauvre reflet observé dans l'histoire de l'art 
local. Nous considérons que ce fait est dû, comme l'ont relevé différents 
auteurs, au silence que les femmes ont subi dans l'histoire de l'art. 

Mots clés 
HISTOIRE – ART -FEMMES – ROSARIO MORENO 

Резюме 
Эта работа предлагает критический обзор истории местного 
искусства с феминистской точки зрения, основанный на 
видимости карьеры Розарио Морено. 
Эта художница родилась в Мендосе около 1914 года, развивала 
свою карьеру между Америкой и Европой и была активным 
участником строительства провинциального культурного поля, 
однако его жизнь и творчество были очень мало изучены 
историей местного искусства. 
Таким образом, с этой работой, мы пересматриваем биографию 
Морено с намерением заменить ее в культурном контексте 
своего времени. Это, в дополнение к выяснению важности их 
работы, показывает, что женщины, занимающиеся 
исторической историей провинциального и национального 
искусства, уделяют мало внимания. 
В результате мы наблюдаем контраст с обширной карьерой и 
деятельностью художника в узаконенных кругах эстетических 
практик,  и плохое отражение видно в истории местного 
искусства. Мы считаем, что этот факт, как спасли разные 
авторы, связан с молчанием, которое женщины испытывали в 
истории искусства. 
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слова 
ИСТОРИЯ -  ИСКУССТВО - ЖЕНЩИНЫ-РОЗАРИО МОРЕНО 
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Introducción: 
“Por eso es un arte [el de Rosario Moreno] del que no 
puede decirse que sea masculino (lo que en este caso 
podría suponer un reproche), ni femenino (que en 
ocasiones tiene un alcance peyorativo). Es un arte sin sexo, 
hecho de verdad.” 226 

La cita anterior figura en el catálogo de una muestra que 
Rosario Moreno realizó en el museo del Prado. Su 
experiencia y trayectoria ya estaban maduras y, a pesar de 
promediar el siglo, la alusión a la sexualidad y a los 
prejuicios de género se percibe muy claramente en el 
fragmento de Hierro. Un arte sin sexo es el verdadero, 
realizado desde un limbo que no demostrara que la artista 
era una mujer.  

Esto se relacione con una actitud que puede observarse en 
estudios visuales, que incluso han perdurado hasta el 
presente. Las mujeres han estado presentes de una forma 
periférica y pasiva en la historiografía de la historia del arte 
tradicional, en muchos trabajos figuran como musas, 
inspiradoras de los maestros o encarnación de la belleza, 
difícilmente las encontramos como forjadoras de universos 
formales valiosos.  

Sumado a lo anterior, cuando la historia del arte se ha 
ocupado de las mujeres las ha encasillado en determinadas 
sensibilidades y temáticas o ha centrado su visión en 

226 HIERRO, José, Carnet de viaje de Rosario Moreno, (Madrid: 
Ateneo, 1958), p: s/p. 
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aspectos de su vida privada que poco tienen que ver con 
cuestiones atinentes al arte. Lo femenino limita a las 
mujeres “tanto en sus temas, como en sus medios de 
producción y en sus ambiciones: para los hombres el genio, 
para las mujeres el buen gusto”227  

Es por ello que consideramos necesario realizar una 
revisión sobre el papel de la mujer en la historia del arte, lo 
que implica la ruptura de la objetivación de la mujer como 
un estereotipo, como “musas” que solo sirven para otorgar 
inspiración al hombre pero no como creadoras.228  

La ausencia en la historiografía ha sido completamente 
naturalizada y resulta común encontrar un reducido número 
de mujeres famosas en el panteón de artistas de renombre 
internacional. 

Figuras como la de Griselda Pollock han destacado que la 
invisibilización de las mujeres no ha sido fortuita y 
responde a un enfoque intencional: “Esto no ocurre ni por 
olvido ni por negligencia, pero sí por un esfuerzo 
sistemático, político, queriendo afirmar la dominación 
masculina en el dominio del arte y de la cultura. Ha creado 

227LEBOVICI, Serge en TORRENT ESCLAPÉS, Rosalía, “El silencio 
como forma de violencia. Historia del arte y mujeres”, Arte y políticas 
de identidad, Vol. 6 (2012) p. 202  
Web.  https://revistas.um.es/reapi/article/view/163001( en línea 2018) 
228 MAGAÑA VILLASEÑOR, Luz,  “El feminismo dentro de la 
representación de la mujer en la historia del arte: una mirada a los 
antecedentes de los diferentes estereotipos del cuerpo femenino dentro 
de la obra de arte” El Artista, 11, (Colombia: Universidad Distrital 
Francisco José de Caldas Pamplona, 2014) p. 191 
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así una identidad casi absoluta entre creatividad, cultura, 
belleza, verdad, y masculinidad”.229  

En estos olvidos ha influido la concepción de artista como 
“genio creador” asociada a lo masculino.230 El poder de 
estos genios es concebido como misterioso y atemporal y 
conlleva a que las condiciones histórico sociales en que se 
produjeron las obras de arte hayan sido investigadas 
someramente por considerarse competencia de otras 
disciplinas, debido a la tradicional visión romántica y 
elitista centrada en la glorificación del individuo231. Ello ha 
reforzado la idea del artista como ser dotado por un poder 
sobrenatural escindido del contexto y ha propiciado el 
olvido de que las circunstancias generales favorables a la 
creación artística están condicionadas por una estructura 
social con unas instituciones bien precisas; y que estas 

229 POLLOCK, Griselda en CARRAL, Mabel. “Acerca de un arte de 
género en la argentina contemporánea”  
Web. 
sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/38941/Documento_complet
o.pdf?...1 (en línea 2018)
230 CARRAL, Mabel. “Acerca de un arte de género en la argentina
contemporánea”
Web.
sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/38941/Documento_complet
o.pdf?...1 (en línea 2018)
231 NOCHLIN, Linda  “¿Por qué no ha habido grandes mujeres 
artistas?” p. 286
Web http://www.vitoria-

gasteiz.org/wb021/http/contenidosEstaticos/adjuntos/es/87/78/48778.
pdf ( en línea 2018)
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instituciones (academias de bellas artes, mecenazgo) han 
estado enfocadas hacia el varón.232 

Sin embargo, de un tiempo a esta parte se han sucedido una 
serie de planteos en la historia del arte renovada desde los 
cuestionamientos del género. La visión excluyente en los 
estudios del arte, comenzó a ser revisada en la década de 
1970, en que, acompañando la renovación del movimiento 
feminista, surgieron unas serie de intervenciones con esta 
perspectiva en el campo de la historia del arte que se 
oponían al paradigma hegemónico que primaba hasta el 
momento.  

En España la historiografía del arte con perspectivas de 
género comenzó en los años 90 y todavía se está en el 
proceso de establecer la genealogía feminista en el arte 
español del siglo XX.233 Sumado a ello, en las dos últimas 
décadas, revistas académicas feministas y no feministas 
han introducido dosieres y artículos con análisis sobre arte 
y cultura desde esta perspectiva y sobre la producción 
artística realizada por mujeres. 234 

El estudio de las artistas plásticas mujeres es de reciente 
desarrollo en las investigaciones en Argentina, estos 
trabajos reconocen y registran trayectorias soslayadas y 

232 IBIDEM. 
233 DE LA VILLA ARDURA, Rosario.  “Crítica de arte desde la 
perspectiva de género” Investigaciones Feministas. VOL 4, p. 20. 
Web: 
https://revistas.ucm.es/index.php/INFE/article/download/41874/39892
/ ( en línea 2018) 
234 DE LA VILLA ARDURA, Rosario,  Op. Cit. p 21 
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también revisan críticamente las narrativas de la historia del 
arte y algunos supuestos teóricos de la historiografía 
artística canónica local.235  

Todo este proceso ha posibilitado la recuperación 
historiográfica de las obras desconocidas o mal 
catalogadas, ampliando la visión de la historia del arte 
occidental.  Sin embargo, a pesar de que esta integración en 
curso ha supuesto la mayor renovación epistemológica en 
la historiografía artística, son conquistas concretas que a 
menudo se diluyen en el paradigma del canon y del discurso 
dominante.236  

Consideramos posible y necesario revertir estas tendencias 
porque, como observamos en distintas fuentes, las mujeres 
se instruían, enseñaban, creaban y participaban de forma 
activa en eventos dentro del campo artístico, pero el 
reconocimiento “oficial” de la historiografía canónica se 
encuentra, todavía, muy reducido.237  

Específicamente refiriéndonos a la situación historiográfica 
de Mendoza, podemos comentar que observamos una serie 

235 GLUZMAN, Georgina.; MUNILLA LACASA, Lía; SZIR, Sandra., 
“Género y cultura visual. Adrienne Macaire-Bacle en la historia del arte 
argentino. Buenos Aires (1828-1838)” – Artelogie. 5 (2013) p 2 Web.   
 http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?article245 ( en línea 2018) 
236 DE LA VILLA ARDURA, Rosario, Op. Cit. p 13. 
237 HIB, Ana. (s.f.) “Repertorio de artistas mujeres en la historiografía 
canónica del arte argentino: un panorama de encuentros y 
desencuentros” Cuadernos del Centro de Estudios de Diseño y 
Comunicación, 60, pp 49-58. 
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de “ausencias” y sesgos que nos han llevado a revisar la 
actuación de las mujeres en el desarrollo local.  

Diversos textos han abordado la historia del arte provincial. 
Se destacan la colección de libros que comienza con 
“Mendoza y su arte en la década del ´10” y sus sucesivos 
tomos, elaborados por Marta Gómez de Rodríguez Britos238 
y editados en la Facultad de Filosofía y Letras. Existen 
algunos otros trabajos como los de Chiavazza239, que 
proponen una mirada novedosa desde la historia social. 
Además, destacamos algunas valiosas tesinas presentadas 
en la Facultad de Artes. También son de interés algunas 
compilaciones tales como el Diccionario de las Artes 

238 GÓMEZ DE RODRÍGUEZ BRITOS, Marta. Mendoza y su arte en 
la década del 10 (Mendoza: Facultad de Filosofía y Letras. U.N.Cuyo, 
2008)-  Mendoza y su arte en la década del 20  (Mendoza: Facultad de 
Filosofía y Letras. U.N.Cuyo, 1999) -Mendoza y su arte en la década 
del 30 (Mendoza: Facultad de Filosofía y Letras. U.N.Cuyo, 2001) -
Mendoza y su arte en la década del 40. (Mendoza: Facultad de Filosofía 
y Letras. U.N.Cuyo, 2001) -Mendoza y su arte en la década del 50 
(Mendoza: Facultad de Filosofía y Letras. U.N.Cuyo, 2008) 
239CHIAVAZZA, Pablo. Catálogo de muestras. Reflexiones en torno a 
la historia del arte regional. (Mendoza: Instituto de Historia del Arte, 
Facultad de Filosofía y Letras, UNCuyo.  2015)  y CHIAVAZZA, 
Pablo Vicente Lahir Estrella y su rol en la construcción del moderno 
campo artístico mendocino.  
Web --- 
https://www.academia.edu/2276627/Vicente_Lahir_Estrella_y_su_rol
_en_la_conformaci%C3%B3n_del_campo_art%C3%ADstico_moder
no_mendocino ( en línea 2019) 
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Plásticas en Mendoza. 1900-1995 240 y C/temp241, que son 
antecedentes muy importantes y que se han gestado desde 
o con participación de miembros de la Facultad de Artes de
la UNCuyo.

Sin embargo, observamos una vacancia en los trabajos 
dedicados a mujeres artistas en nuestra región. Por citar un 
ejemplo, mientras 22 hombres son consignados en el 
capítulo sobre artistas mendocinos en el ya citado 
“Mendoza y su arte en la década de 1930”, solo son 7 la 
trayectoria de mujeres destacadas.242.  Esto es a pesar de 
que podemos inferir que el número de egresados varones de 
la Academia provincial,  no fue mayor que el de mujeres243. 

Observar y analizar esta situación desembocó en el interés 
por estudiar la actuación de las mujeres en  la conformación 
del campo artístico de la primera mitad del siglo XX en 
Mendoza. Una artista que se mostró especialmente activa 

240BENCHIMOl, Silvia, SANTÁNGELO Marcelo, QUESADA, Luis 
Diccionario de las artes en Mendoza. (Mendoza:  Ediciones Culturales, 
2015) 
241 QUIROGA, Gustavo.  C/temp. Arte contemporáneo mendocino. 
(Mendoza: Fundación del Interior, 2008). 
242GÓMEZ DE RODRÍGUEZ BRITOS, Op. Cit. 
243 En  1934, se consignaban los alumnos del curso de Azzoni, de los 
cuales se nombraba a 4 varones y a   7 mujeres (“Debe oficalizarse la 
academia de Bellas Artes” La Libertad, Mendoza, 7 de agosto de 1934, 
p. s/p) En 1937 el diario registraba a egresados varones 4, egresadas
mujeres 3 (“La Academia Provincial de Bellas Artes inauguró ayer su
tercera exposición” La Libertad,  Mendoza, 2 de diciembre de 1937, p
s/p .), mientras que entre los  egresados de 1941 figuraban  3 mujeres y
4 varones (“De la Academia P. de Bellas Artes” Los Andes, Mendoza,
10 de diciembre de 1941, p. s/p).
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fue Rosario Moreno, cuya trayectoria retomaremos en las 
líneas que siguen.  
Tal como lo ha sostenido Gluzman, consideramos que la 
investigación biográfica sobre mujeres artistas es clave para 
la formulación de hipótesis más complejas y radicales 244, 
es por ello que retomamos la vida de Moreno como un 
primer paso hacia la problematización de distintos aspectos 
de la historia canónica del arte local. 

El contexto cultural de Mendoza: 

Desde inicios del siglo XX, observamos una importante y 
creciente actividad cultural en la provincia de Mendoza, se 
vislumbra un intento constante de institucionalización y 
consolidación del campo artístico así como también de 
profesionalización de los artistas locales.  

Ejemplo de ello es que progresivamente comienzan a 
gestarse academias e instituciones vinculadas a la 
enseñanza de las artes. Un pionero en este sentido fue el 
artista Vicente Lahir Estrella, que en 1915, con 25 años de 
edad, creó y dirigió la primera Academia Moderna de 
dibujo, pintura y escultura, dependiente de la Dirección 
General de Escuelas245. Ya desde esta temprana iniciativa 

244 GLUZMAN, Georgina. Mujeres y arte en la Buenos Aires del siglo 
XIX: Prácticas y discursos. Buenos Aires: Tesis presentada con el fin 
de cumplimentar con los requisitos finales para laobtención del título 
Doctor de la Universidad de Buenos Aires en Artes. Directora: Dra. 
Laura Malosetti Costa, Co-Directora: Dra. Dora Barrancos. p. 12 
245 CHIAVAZZA, Pablo Vicente Lahir Estrella ….” OP. CIT. p 3. 
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una mujer, Elena Capmany, fue nombrada vicedirectora en 
1917.246. 

En esta primera década también fue trascendente el 
impulso, en 1918, del Primer Salón de Bellas Artes de 
Mendoza, que organizaron los ya citados Vicente Lahir 
Estrella y Elena Capmany, junto a Antonio Bravo, Juan 
Cardona y Fidel de Lucía.247  
Estos primeros bríos fueron de corto alcance temporal, 
debido a que la Academia fue cerrada en 1920 y los Salones 
no fueron continuos sino hasta varios decenios más tarde.  
Fue en la década de ´30 en que observamos la concreción 
de proyectos que significaron una transformación en la vida 
cultural de la región. Así es que se destacan la creación de 
la Universidad Nacional de Cuyo, fundada en 1939, la 
llegada del cine sonoro en 1930, la creación de la Fiesta de 
la Vendimia (1936). En 1928, fue inaugurado el Museo 
Provincial de Bellas Artes y se llevaron adelante distintos 
salones con el aval estatal. Si bien como ha sostenido 
Serbent los primeros salones no tuvieron una continuidad 
anual hasta 1942248, se establecieron más regularmente. 

246 FAVRE, Patricia. “Academias y campo artístico de autonomía 
relativa en Mendoza( 1897 1938)”. Estampa. Revista digital de gráfica 
artística. (Mendoza,  2013) pp 10-31. 
247 “Primer salón de Bellas Artes de Mendoza", Los Andes, (Mendoza 
2 de agosto de 1918) pp. s/p. 
"Primer Salón de bellas artes de Mendoza" Los Andes, (Mendoza, 6 de 
agosto de 1918). pp. s/p. 
"Salón de bellas artes en Mendoza" Los Andes, (Mendoza, 17 de julio 
de 1918).pp. s/p. 
248 SERBENT, Mariana. “Argentinos al interior salones de arte, redes 
de artistas y coleccionismo en Mendoza (1942-1958)” Tesina de 
Licenciatura dirigida por la Prof. Silvia Benchimol y co-dirigida por el 
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Este es el caso del de San Rafael (a partir de 1930), el Salón 
Primavera (a partir de 1934)., el Salón del Poema 
Ilustrado(a partir de 1936), Salón de Artes de Cuyo.  

Estas primeras exposiciones colectivas fueron amparadas 
por flamantes entidades culturales o de formación, como la 
academia provincial, y brindaron un espacio de 
socialización de sus obras a las/los pintoras/es locales.249  

Además de estos certámenes que recibían cierto apoyo 
estatal, en muchos casos sin apoyo oficial, comenzaron a 
gestarse distintas agrupaciones que fueron clave en la 
organización y difusión de las ideas estéticas regionales, 
entre otras se destacan la Academia Provincial de Bellas 
Artes y La Asociación. Cultural de Extensión Artística al 
aire libre, ambas de 1933. De la mencionada Asociación 
Cultural de Extensión Artística al Aire Libre dependió la 
Escuela de Dibujo al Aire Libre, que funcionó desde abril 
de 1933 hasta la década de los ´90. Esta escuela impartía 
clases de dibujo gratuitas para niños y jóvenes en el Parque 
General San Martín, sin recibir ningún tipo de 
subvenciones oficiales.250 

Estas instituciones surgieron como una tentativa, propuesta 
por parte de los artistas, de democratizar el acceso a las 
artes a distintas clases sociales y, de esta manera, 
popularizar y difundir su enseñanza. 

Lic. Marcelo Marino. Facultad de Artes, UNCuyo, (Mendoza, mimeo 
2010) p. 134 
249 IBIDEM. 
250 CHIAVAZZA, Pablo Vicente Lahir Estrella y …  Op. Cit. p 8 
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También para la época se dieron los primeros pasos hacia 
el autoreconocimiento de artistas y escritores como 
trabajadores en ámbitos de la cultura, intención que se 
manifestó en la organización en asociaciones con 
características de gremios. A comienzos de los ´30, en la 
provincia de Mendoza surgieron los primeros intentos de 
agruparse por parte de los hacedores culturales, como en 
1932, que quedó constituida la Sociedad de Artistas 
Plásticos de Mendoza.  A fines de 1933 y comienzos del 
1934 del se destaca la creación del Círculo de escritores, la 
Asociación de artes y letras en 1934 y el Primer y Segundo 
Congreso de artistas y escritores de Cuyo en 1937 y 1938 
respectivamente.251 También el grupo Gente de artes y 
letras La Peña de 1937.252 

Todas estas actividades culturales nuclearon de manera 
autogestiva a artistas y escritores bajo el sello común de la 
búsqueda de la expresión con una impronta regional 
cuyana. Este fuerte lazo unía a representantes de ambas 
actividades. 
Como se aprecia la consolidación de la carrera profesional 
de los artistas locales fue un proceso lento, gradual, cargado 
de intentos e instituciones frustradas. 253 

251 ROIG, Arturo. La literatura y el periodismo mendocinos entre los 
años 1915- 1940. A través de las páginas del diario "Los Andes". 
(Mendoza: 1965 UNCuyo).pp 28-31 
252 CREMASCHI, Verónica. “Ideas estéticas de los plásticos de 
Mendoza (Argentina) en la década de 1930. El grupo de gente de Artes 
y Letras La peña”. Káñina, N 39(2), (Costa Rica,  2015).  pp. 265-276. 
253 SERBENT, Mariana,  Op. Cit. p 13 
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En este contexto de importante ebullición cultural las 
mujeres fueron forjadoras activas y participaron del 
proceso de organización institucional de la primera mitad 
del siglo XX a nivel local. Estuvieron presentes en todos 
los salones realizados, desde aquel primero de 1917 
(aunque en las fotografías que testimonian la inauguración 
no aparezca la ya mencionada Elena Capmany). Realizaron 
envíos al Salón Nacional y a otros salones provinciales y 
municipales de manera sostenida, y sus obras fueron 
seleccionadas y premiadas en varias ocasiones.  

En las instituciones educativas fueron alumnas destacadas 
y, algunos años superaron numéricamente a los varones. 
Este es el caso de la Escuela Nacional de Bellas Artes, 
cuyos títulos entre, 1944 y 1962, fueron otorgados a 43 
mujeres, mientras que en el mismo período temporal,  lo 
obtuvieron 32 varones.254 Suponemos que una situación 
similar sucedía en la Academia Provincial, ya que si bien 
no poseemos los padrones, podemos afirmar, a partir del 
análisis de las fotografías que figuran en la prensa y por las 
noticias esporádicas de algunas camadas de egresados en la 
misma fuente, que numéricamente los varones no 
sobrepasaban por mucho la presencia femenina.255  

Como se aprecia, a pesar de que las artistas mendocinas 
formaron parte de estas actividades e instituciones, 
estuvieron presentes en los Salones, formaron parte de las 
comisiones que impulsaron los museos, asistieron 

254 Padrones de la Facultad de Artes y Diseño, UNCuyo. Departamento 
de Egresos. Consultado en agosto de 2018. 
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masivamente a las academias, su paso y actuación parecen 
haberse diluido en los vaivenes del tiempo debido a la poca 
relevancia que les ha dado la historiografía a sus aportes.  

Como también lo indica la cita que encabeza este trabajo, 
algunos comentarios críticos denotan que si bien la 
participación femenina en las instituciones artísticas locales 
había ido en franco incremento desde inicios del siglo XX, 
todavía quedaba un largo camino en lo que concernía al 
imaginario sobre el arte de las mujeres y las mujeres en el 
arte de su tiempo. Esto ha quedado plasmado en varios 
comentarios críticos del diario Los Andes. Un ejemplo es 
una nota sobre la exposición de alumnos de la Academia 
provincial se acotaba sobre Antonia Diumenjo, quien era 
compañera de Rosario, que "En este curso la mujer tiene 
representantes que revelan que la plástica no está reñida 
con el temperamento delicado de la femineidad y que se 
puede pintar con arresto y sentir artísticamente acusando 
la firmeza y el entusiasmo que se atribuye siempre al sexo 
fuerte, aunque se sea mujer.”256 Otro de los comentarios 
críticos es una réplica citada por Los Andes del diario ABC 
de Madrid, sobre la obra de Alicia Wiednbrueg de 
Wildmer, escultora que exponía en la provincia. Se exponía 
que  “La obra de la señora  Wiedenbrueg está concebida 
con un intelectualismo tan profundo que aleja de ella la 
noción femenina para dar paso a la plástica más viril y más 
nueva a la vez”257  

256 “Respeto por la personalidad en formación destaca la enseñanza 
impartida en la A. de Bellas Artes” Los Andes (Mendoza, 5 de 
diciembre de 1940) p. 9. 
257 “Obra de A. W. de Wildmer” Los Andes (Mendoza, 14 de febrero 
de 1947).p. s/p. 
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Volviendo a la artista que nos ocupa, si repasamos su 
trayectoria, podremos ver que, como algunas de las 
exponentes de este período, Rosario Moreno se mostró 
activa de las distintas iniciativas que se llevaron adelante en 
el proceso de conformación institucional del campo 
artístico de la provincia, pero como muchas de sus 
contemporáneas, su trayectoria artística y profesional se ha 
invisibilizado.  

Si bien por la cantidad de notas en el diario que recogen las 
actividades de la artista deducimos la importancia e 
influencia de su obra,  existen indicios que indican que a 
Moreno, insertarse en el mundo del arte tampoco no le fue 
tan fácil por su condición de mujer, al referirse a su primera 
exposición en París comentaba al diario Los Andes” la 
logré de manera extraña: alguien hizo ver mis cuadros a 
un gran conocedor, le gustaron y ofreció su galería. Mi 
marido pasó por ser el autor. Después de aceptada la obra 
y de haber tenido éxito, pude confesar que los cuadros eran 
míos y que la pintura femenina no es inferior a la 
masculina.”258 

Esta dificultad no fue un obstáculo infranqueable,  como 
veremos su participación fue intensa y participó de los 
procesos de profesionalización de la época.  

Tal como propone Gluzman, entendemos la 
profesionalización de los artistas no ligada solamente a la 

258 "Hechos curiosos de la vida en París de dos pintores de Mendoza" 
Los Andes. (Mendoza, 17 de marzo de 1963) p. 2. 
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percepción de remuneración por la actividad, sino por otros 
fenómenos como el deseo de presentarse a salones y la 
inserción docente.259  

Sumado a estos factores, se debe entender al proceso de 
profesionalización personal en una situación contextual, ya 
que, como señala el Consejo Nacional de la Cultura y las 
Artes de Chile (CNCA) la profesionalización de los artistas 
se produce paralela al  “proceso de especialización 
funcional del campo, que conjuga dichos elementos y le 
afecta en su conjunto.”260. Es decir, que para comprenderla 
trayectoria del artista, hay que ponerla en relación al resto 
del campo que evalúa y legitima su trabajo. Por ello, “es un 
proceso que se resuelve de acuerdo al contexto del campo 
artístico cultural, su evolución y trayectoria.”261 

Siguiendo estos parámetros es que podemos afirmar que 
Moreno cumplió con creces con los mecanismos de 
legitimación que eran  indispensables para transformarse en 
una artista profesional para la época. Egresó de una 
Academia especializada en la formación artística, envío 
obras a los salones, participó activamente en muestras, tuvo 

259 GLUZMAN, Georgina. Op. Cit., p. 10 
260CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES. 
“Caracterización del proceso de profesionalización de los artistas 
visuales nacionales”. (2012) p. 40 
Web. 
http://www.cultura.gob.cl/estudios/observatoriocaracterizaciondelproc
esodeprofesionalizaciondelosartistasvisualesnacionales.htm ( 
consultado 2018) 
261 IBIDEM 
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cargos en diferentes asociaciones y adquirió distintos 
premios.  

Explayémonos un poco en su trayectoria para poder 
observar mejor esta afirmación. Esta artista nació alrededor 
de 1914 y no en 1920 como a consignado la bibliografía 
que se ha ocupado someramente de su desempeño. Se 
incorporó a la recién fundada Escuela al Aire libre que 
dirigía Vicente Lahir Estrella en el parque262 Años más 
tarde ingresó a la Academia Provincial de Bellas Artes de 
la que egresó en 1941.263  

Comenzó una importante inserción en el medio local por 
medio de la participación en distintos salones y la 
presentación de sus obras en muestras colectivas. En 1946, 
llevó adelante su primera muestra individual en la Galería 
Giménez, que era un espacio prestigioso que contaba con 
varios años de trayectoria en el ambiente local. En este local 
realizó otras dos muestras individuales más una en 1948, 
que incluía vistas de Valparaiso y una de 1951. Esta 
frecuencia de muestras individuales nos indica una 
importante producción de obras. Además, su obra se 
exhibió en distintas galerías y museos internacionales como 
en, España (El Prado). Sao Paulo (Museo de Arte moderno, 
1961), Bruselas (Galería de Arte Latinoamericano, 1960), 
New York (Galería sudamericana, 1959). Caracas, París 
(Galería Charpentier.1959 y Museo de arte moderno, 
1962).  

262 "La escuela de dibujo al aire libre", Los Andes, (Mendoza, 2 de mayo 
de 1960), p. 5. 
263 "De la Academia P. de Bellas Artes", Los Andes, (Mendoza, 10 de 
diciembre de 1941), p. s/p. 
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Además de participar en exposiciones, realizó envíos a 
distintos salones municipales (tercer salón municipal 
1949), provinciales (poema ilustrado, 1936-37, cuarto 
Salón de acuarelistas y pintores, 1947, segundo salón de 
Artes Plásticas), nacionales (Primer salón de cuyo, 1942, 
Salón Nacional, 1946- 1953), e internacionales (Bienal de 
Sao Paulo, 1953). 

Fue merecedora de distintos premios desde sus épocas de 
alumna en la Academia Provincial(1935),  hasta una 
mención en el Salón Nacional de 1953 y el primer premio 
a la mejor concurrente argentina en el concurso 
Hispanoamericano femenino de Grabado y dibujo en La 
Paz en 1956. Además de los premio por obras pictóricas, 
recibió distinciones por el diseño de  afiches (en 1937 y 
1941). 

Sumada a esta activa participación en los espacios de 
legitimación, la artista participó de forma constante desde 
una etapa muy temprana de asociaciones y agrupaciones: 
centro de estudiantes, comisión directiva de la Asociación 
cultural de extensión artística al aire 1935-1936-1943, 
comisión directiva del Círculo de Profesores de Bellas 
Artes 1946, Miembro de la comisión directiva de la SAAP, 
filial Mendoza 1946-1947, Miembro de la comisión 
directiva de Artistas plásticos Unidos, 1848-1949 y 
Secretaria de Artes Plásticas de la Comisión de Cultura 
1948. 

Un capítulo aparte merecen sus viajes, los que inició 
tempranamente gracias a una beca otorgada por el gobierno 
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provincial,  así en 1948 recorrió Chile, el norte Argentino y 
Bolivia, en compañía de su marido y su pequeño hijo. 
Luego y con la intención de tener una mejor inserción en el 
mundo artístico se mudó a Buenos Aires, se estableció en 
San Telmo hasta que hacia fines de la década de 1950 se 
estableció en Europa.  

Establecida en Francia, en 1957 tomó contacto con Julio 
Cortázar, a quien al parecer ya conocía de su estancia en 
Buenos Aires. Se mudó a Saignón donde el escritor había 
comprado una casa que Rosario y su marido comenzaron a 
restaurar por período de algunos meses. Durante la 
restauración, las dos familias convivieron en la bajo el 
mismo techo, lo que propició que el matrimonio tuviera 
contacto con distintos pensadores y literatos que para la 
época frecuentaban a Julio Cortázar. Pasaron por la morada 
escritores como García Márquez, Carlos Fuentes, José 
Donoso, Vargas Llosa. 264. Tanto Rosario como su marido 
fueron parte en la vida cotidiana de Cortázar y su esposa y 
ese trato diario ha quedado explícito en las cartas que el 
escritor enviaba a otros amigos y conocidos. Como este 
ejemplo a Arnaldo Calveyra del 18 de mayo de 1965: “Los 
Franceschini nos esperaban con la casa llena de olores 
nuevos, algunos químicos y otros vegetales, pero también 
el olor de las papas fritas y por la tarde el primer mate 
como por derecho de conquista, amargo y con un perfume 
diferente de los de aquí. Ya ves, ya plantamos la bandera 
criolla en medio del pastis y la pétanque.”265 

264 HERRÁEZ, Miguel. Julio Cortázar una biografía revisada. 
(Barcelona, Alrevé: 2011). 
265 CORTÁZAR, Julio Cartas 1965-1968(tomo3) Edición a cargo de 
Aurora Bernárdez y Carles Álvarez Garriga. ( España, Alfaguara: 2012) 
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Estas cartas nos permiten avizorar que Rosario Moreno, fue 
durante sus años franceses parte de la bohemia intelectual 
y artística de latinos que se estableció en Europa. Así por 
ejemplo Cortázar hablaba con artistas como Luis 
Tomasello y con Eduardo Jonquieres  de Rosario y su 
marido con una naturalidad que hace pensar que  tenían un 
trato usual.  
Otro de los tópicos que se puede inferir en las cartas de 
Cortázar es la falta de claridad en el destino de la familia 
Franceschini- Moreno, esto se aprecia en una carta a Luis 
Tomasello el 22 de mayo de 1965, en que el escritor 
afirmaba que “los Franceschini terminarán con nosotros 
hacia el 15 de junio, o sea dentro de menos de un mes, y a 
partir de ese momento no saben si se volverán a París o si 
encontrarán algo por hacer por aquí. Yo sé que a ellos les 
gustaría tener más trabajo, puesto que les permitiría 
ocuparse de a ratos de su “ruina”, que piensan habilitar 
parcialmente para vivir en ella.”266 También se perciben 
algunas de las dificultades económicas que atravesó la 
familia cuando en Los Andes figura que el hijo de Rosario 
comenzó a pintar con 13 años como una forma de colaborar 
en la economía de la familia. En el mismo sentido, en una 
reseña a su obra de la exposición de Madrid, Manuela Mur 
comenta las elecciones de vida de Moreno, que en su 
compromiso con su carrera, había optado por abandonar la 

266 IBÍDEM. Con la “ruina” Julio Cortázar hace referencia al inmueble 
que había adquirido la familia, que databa del siglo XI y que 
procedieron a restaurar haciéndose merecedores de un premio por ese 
trabajo, Moreno vivió en ese inmueble hasta su muerte. La adquisición 
de esta propiedad condicionó a que el escritor los nombrara como los 
condes o la condesa Moreno.    

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 34, NE Nº 9 – marzo-junio – 2020 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



384 

vida cómoda que tenía en Argentina “por la incertidumbre, 
la incomodidad y a veces el hambre.”267 que implicó su 
mudanza al viejo continente. Estos comentarios acercan a 
Moreno al modelo de artista romántica que deja su vida 
cómoda burguesa para dedicarse a una pasión aunque esta 
implique resignaciones. 

Sus viajes repercutieron significativamente en sus 
búsquedas estéticas. Así es que luego de su periplo 
americano, abandonó progresivamente las búsquedas 
paisajísticas que la acercaban a las enseñanzas de sus 
maestros de la Academia provincial(figura2) para 
profundizar en la iconología americanista plasmada en 
formas geometrizantes.(figura 3) Esta experiencia en los 
países americanos resulta verdaderamente atípica 
comparada con las elecciones de otros artistas de la 
generación anterior que optaron por Europa como destino. 
El recorrido americano se complementó luego con su  viaje 
a Europa. Esto propició que su pintura comenzara a 
simplificarse hasta volverse abstracta.(figura 4) Sin 
embargo, su expresión nunca dejó de ser americana, la 
continuidad de su obra se observa en su paleta en tonos 
ocres y tierras y en la importancia en el tratamiento de la 
pincelada, de aspecto matérico en sus óleos y que es visible 
y expresiva en todas sus etapas.   

Sus obras fueron retomadas ampliamente por la crítica, 
aludiendo a su talento desde que era estudiante. Los 

267 MUR, Manuela.” Arte mendocino se ve en España”. Los Andes, 
(Mendoza, 13 de marzo de 1958) p. s/p. 
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comentarios críticos no son muy extensos y solamente 
existen algunas entrevistas cortas, esto contrasta con el 
abordaje que recibieron las obras de artistas 
contemporáneos varones como Fidel De Lucía o Roberto 
Azzoni. 

Su posición periférica, venir de América Latina, la 
posicionaba para este crítico en una situación ventajosa 
pues no era un pequeña Picasso o una Pequeña Matisse, 
como sucedía con otros representantes de la escuela de 
París; sino que le otorgaba una autonomía artística que le 
daba individualidad. Esto es una constante destacada por la 
crítica, que la posicionaba favorablemente en cuanto a que 
no se había visto tan influenciada por el ambiente y esto le 
había permitido tomar su propio camino estético.  Todo ello 
hacía que la obra de la artista fuera “original” frente a 
muchos de los casos de exponentes europeos. “¿En qué 
escuela se clasifica a esta pintora mendocina? En ninguna. 
Su estilo es modernísimo, con un sabor a siglos, lo 
abstracto y figurativo están conjugados en su obra, junto a 
una técnica y a una formación tradicionalista.”268 

En relación a la autopercepción de su pintura, la artista 
también destacaba su estilo independiente, así es que a 
pesar de que consideraba la importancia de Paris, afirmaba 
que en esta capital: “no he encontrado ningún maestro y no 
me adhiero a ninguna tendencia determinada. (…). No 
puedo señalar ninguna influencia consciente en mi pintura, 

268 MUR, Manuela, Op. Cit. 
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aunque sin duda habrá varias que yo no soy capaz de 
discriminar.”269  

A modo de cierre: 

Como podemos observar, la artista que hemos abordado, 
tuvo un desempeño destacado dentro del ambiente local. En 
este sentido “cumplió” y superó ampliamente las 
expectativas que en la época eran condición para ser 
considerada/o un/a profesional de las artes plásticas. 
Empleó abundantes estrategias de legitimación como la 
presentación a salones y concursos. Expuso en las salas más 
prestigiosas del ambiente local y en algunas renombradas 
del extranjero. Participó de asociaciones y centros desde 
muy joven, compartiendo activamente cargos jerárquicos 
con otros artistas varones consagrados. Fue retomada por la 
prensa local y, como ha destacado la crítica de la época, su 
obra se transformó a lo largo del tiempo a partir de sus 
búsquedas personales, sin perder nunca su sello individual 
y la referencia de su origen.  

Es destacable que dedicara su vida de lleno al arte y que su 
familia (marido e hijo). la acompañara en la cruzada 
personal que la llevó a recorrer distintos países y vivir en 
distintas capitales pensando principalmente como una 
artista profesional en desarrollar su carrera de la forma más 
exitosa posible. Esto pudo realizarlo a pesar de las 
dificultades que presentaba su género para insertarse en el 
medio artístico. 

269 "Dos pintores mendocinos que se destacan en París", Los Andes, ( 
Mendoza, 17 de julio de 1966)  p. 6. 
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Sin embargo,  no obstante de los reconocimientos que 
obtuvo por parte de sus contemporáneos, la historiografía 
ha abordado su figura de forma periférica y no existe 
ningún trabajo que se dedique a su obra de forma 
independiente. Los textos detectados, se abocan a su 
trayectoria mendocina y dan cuenta de alguna exposición 
en el exterior, por lo que su actuación en Europa es 
prácticamente desconocida, por ello, la reconstrucción que 
llevamos adelante en este pequeño trabajo fue realizada a 
través de fuentes que tocan aspectos de su vida 
tangencialmente y entrevistas a familiares. 

Consideramos que, por medio del rastreo de fuentes 
primarias, este trabajo brinda pruebas contundentes del 
valor de su trayectoria; en contraste, la exploración de la 
historiografía muestra lo poco abordada que ha sido su 
figura, muy probablemente esto se deba, como ha sucedido 
con otros casos, a su condición de mujer.       
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Figuras: 

Figura 1:  Egresados/as de la Academia Provincial de Bellas Artes entre los 
que aparece . Los Andes , 10 de diciembre de 1941, s/p. 
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Figura 2. Boceto acuarela de los suburbios de Godoy Cruz. 1946. Propiedad 
de Daniel Cebreros 
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figura 3 Sin título. Oleo Sobre Tela. 1957. Fuente : 
https://www.leilaodearte.com/leilao/2019/junho/68/rosario-moreno-sem-

titulo-12872/ 
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Figura 4. Rosario Moreno-sin título. Oleo  sobre placa.1962. Fuente: 
http://www.artnet.com/artists/rosario-moreno/ 
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Anexo:  
Exposiciones.  
1936- Exposición colectiva de alumnos de la Academia 
organizada por el centro de estudiantes. Escuela Rawson de 
Godoy Cruz (Los Andes, 11 de julio de 1936, p 5). 
1936- Salón del poema ilustrado Ilustrando el poema de 
Antolina Clara Suarez y el de Mafalda Tinelli (Los Andes, 
29 de mayo de 1936). 
1937- Salón del poema Ilustrado. Dibuja el poema de José 
Santiago Arango (Los Andes, 15 de diciembre de 1937).  
1941- Es destacada en una muestra de la Academia 
Provincia. Por el diario (Los Andes, 7 de diciembre de 
1941). 
1942- Envía 3 cuadros al Primer salón de cuyo. (Los Andes, 
6 de diciembre de 1942). 
1946- Expo individual en la galería Giménez. (Los Andes, 
21 de mayo de 1946). 
1946- Envía 2 cuadros  que son aceptados junto a 1 de Olga 
Tolosa al Salón Nacional. (La Libertad, 20 de septiembre 
de 1946). 
1947- Expone en el cuarto salón de acuarelistas y 
grabadores (Los Andes, 29 de mayo de 1947). 
1947- Expone en buenos aires con un grupo de artistas de 
Mendoza, llevados por el ministro de economía, obras 
públicas y riego.  Jorge I. Segura (Los Andes, 1 de 
noviembre de 1947). 
1947- Expone en el 2do salón de artes plásticas (Los Andes, 
13 de octubre, 1947).  
1947- Expone con distinto artistas de la SAAP en 
Rivadavia (Los Andes, 25 de octubre de 1947). 
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1948- Exposición individual en Giménez. 15 motivos de 
Valparaiso y Mendoza (Los Andes, 31 de marzo de 1948). 
1949- Tercer salón bienal de la municipalidad de Mendoza 
(Los Andes, 11 de septiembre de 1949). 
1949- Su obra del museo de San Rafael es expuesta en 
Alvear (Los Andes, 15 de agosto de 1949). 
1951- Expone en 2 salas de la galería Giménez. (Los Andes, 
9 de mayo de 1951). 
1953- Expone por los 20 años de la academia de bellas 
artes. (Los Andes, 19 de abril de 1953).  
1953- Bienal Internacional de Sao Paulo 
1959-Expone individualmente en New York galería 
sudamericana (Los Andes, 16 de noviembre de 1959).  
1959-Expone en la Escuela de París. Galería Charpentier 
(Los Andes, 19 de abril de 1959).  
1960- Galería de Arte Latinoamericano de Bruselas, (los 
andes 15 de mayo de 1960).  
1961- Museo de Arte moderno  Sao Paulo.  
1962- Expo de arte latinoamericano en el museo de arte 
moderno de París. 
1963- Muestra Individual en París 
Premios. 
1935- Premio a alumnos de la Academia provincial por el 
inspector de la DGE. (Los Andes, 16 de diciembre de 1935, 
p 7). 
1937- Premio en el concurso de afiches de la liga 
antituberculos argentina  
1937- Tercer premio del Salón de la Academia Provincial 
(Los Andes, 1 de diciembre de 1937). 
1941- Premio por el afiche para la Federación Mendocina 
de Pelota. Que saldrá en la revista del campeonato 
argentino (Los Andes, 14 de diciembre de 1941). 
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1946- Mención Salón de otoño en San Juan (Los Andes, 29 
de mayo de 1946). 
1948- Premio de viaje a Chile y Bolivia del gobierno de la 
República Argentina.  
1951- Premio IV Salón municipal de artes plásticas 
Mendoza (Los Andes, 28 de agosto de 1951). 
1953- Mención en el Salón Nacional de BA. Con “mujeres 
del huerto” (Los Andes, 13 de octubre de 1953). 
1956-Primer premio a la mejor concurrente argentina en el 
concurso Hispanoamericano femenino de Grabado y 
dibujo. (8 países). La Paz. (Los andes 5 de junio de 1956). 
1956- Primer premio reconstrucción histórica Región de 
Luberon (Provence, Francia). 
Asociaciones: 
1935- Forma parte de la comisión directiva de la 
Asociación cultural de extensión artística al aire. (Prof. 
Jorge Mendoza, Rosario Moreno, Carmen Castellanos, 
Saverio Armando, Miguel Valls, Rosa Koltes, María Gili, 
Nélida Quiroga, Carmen Sola, Orfeo Carbolante, Juan 
Scalco. (Los Andes, 29 de abril de 1935). 
1936- Secretaria de la Asociación cultural de extensión 
artística al aire. (Los Andes, 27 de abril de 1936). 
1943- Pro secretaria de la Asociación cultural de extensión 
artística al aire (Los Andes, 11 de abril de 1943). 
1946- Vocal del circulo de Profesores de Bellas Artes local 
(“entidad que se encarga de agrupar a los profesores de la 
materia” Los Andes, 14 de julio de 1946).  
1947- Jurado en el quinto salón plástico de cuyo junto a 
Cascarini  por la SAAP. (Los Andes, 7 de julio de 1947). 
1947- Protesorera en la SAAP Mendoza (Los Andes, 11 de 
abril de 1947) 
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1948- Artistas plásticos Unidos.  Antonio Vázquez, Carlos 
Frank,, Carlos Varas Gazari, Julio Suarez Marzal, Honorio 
barraquero, Rosario Moreno( vocal). Ricardo Godoy y Luis 
Azcarate. (Los Andes 7 de enero de 1948.). 
1948- Secretaria de Artes Plásticas de la Comisión de 
Cultura en Mendoza (Los Andes, 21 de marzo de 1948). 
1949- Vocal en la asociación de artistas plásticos unidos. 
(Los Andes, 21 de julio de 1949) 
1958- En Francia su hijo vende sus pinturas con 13 años 
impulsado por la precaria situación financiera de sus padres 
que ya habían intentado fortuna en España e Italia (Los 
Andes 24 de julio de 1958). 
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