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Resúmen 
 
   El  presente proyecto aborda la importancia del  d ibujo y su valor a la hora de ut i l izar lo como método ex-
per imental  e intui t ivo. 
Se trata de determinar la impl icación del  d ibujo,  y más concretamente,  la intervención del  t razo l ibre y crea-
t ivo del  d ibujo en la v ida cot id iana; y como ref le jar lo gráf icamente en la v ida cot id iana de una persona.
El  d ibujo ha sido la forma más germinal  o instrumento intr ínseco en el  proceso de cualquier obra art íst ica; 
ya en el  s ig lo XX se convierte en un elemento independiente y no un trámite previo del  t rabajo del  ar t is ta, 
pues se conf igura y se reconoce en su propio valor como obra y no como instrumento de otras funciones de 
la representación. Las úl t imas corr ientes del  d ibujo muestran un gran paso  adelante en este aspecto.  Bajo la 
concepción clásica del  ar t is ta-genio el  d ibujo se ut i l izaba como paso previo y recurso necesar io para real izar 
una creación art íst ica de mayor nivel ,  de forma que el  d ibujo requería ser “completado” para considerarse 
obra.  En la época actual ,  e l  d ibujo ha conseguido tener un valor en sí  mismo. El  ar t is ta ya no ensaya su tra-
bajo,  s ino que directamente,  sobre el  soporte elegido, crea, modif ica y corr ige,  descubr iendo lo que quiere 
plasmar con carácter def in i t ivo.

¿Pero como entender entonces el  d ibujo s in que sea un instrumento discipl inar o una herramienta subyugada 
del  egocentr ismo creat ivo? ¿Cómo crear s in que tus ideas se manif iesten directamente sobre el  soporte?  
Una respuesta posible a estas preguntas es indagando en el  d ibujo a t ravés de mecanismos que puedan 
sust i tu i r  cualquier idea preconcebida para dibujar y explorar lo involuntar io como método a seguir.  En efecto, 
solo un cierto automat ismo consigue dejar a un lado el  control  total  del  proceso de elaboración de la obra.
Por todo el lo,  este proyecto se vertebra en dos partes fundamentales : 

1.-  Especular sobre un movimiento concreto:  (una mecánica de lo involuntar io) ;   donde lo cot id iano es el  con-
texto en el  que se desarrol la el  proyecto.  Elaborando para el lo mecanismos “ indirectos” dir ig idos a registrar 
esos gestos cot id ianos, a t ravés del  d ibujo.

Para el lo,  nos planteamos la fabr icación de unas cajas de madera donde se insertaba un mecanismo dir ig ido 
a registrar todos aquel los movimientos y pequeños gestos de mi v ida cot id iana. Movimientos generados di-
rectamente,  s in intervenciones o manipulaciones más al lá de los propios registros habi tuales. 
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2-El juego del  t razo: Donde la interacción va más al lá del  d isposi t ivo sensible o la maquina involuntar ia (es 
decir,automát ica),  a l  emplear al  n iño como instrumento independiente.  Así ,  aunque impl ique un mayor r iesgo 
y complej idad, mant iene una estrecha relación con el  anter ior,  ya que van a entrar en juego factores de di f íc i l 
ar t iculación art íst ica,  como es el  factor de la cr ianza progresiva y cambiante del  n iño, el  juego, sus gestos 
cot id ianos, etc.  Por tanto,  e l  juego y lo cot id iano son el  lugar donde se desarrol la todo el  proyecto,  pues las 
pr imeras manifestaciones como indiv iduo se representan a t ravés del   juego, basándose en un “ imaginar io” 
personal :  sus imágenes mentales,  sus deseos o sus reconocimientos y  sus propias percepciones subjet ivas 
de la v ida real .

La característ ica fundamental  de este proyecto es que se der iva del  proyecto anter ior,  pero con aportación 
de nuevos elementos en juego. La relación entre ambos es tan s imple como la propia involuntar iedad del 
d ibujo impl icada en el los.  Ambos proyectos los ent iendo como “formas posibles del  d ibujo involuntar io” .  Se 
trata de un trabajo  de carácter inédi to y hecho expresamente para el  Trabajo Final  de Grado . 
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   Abstract
 
This project  approaches the importance of  drawing and i ts value when used as an exper imental  and intui t ive 
method. I ts aim is to determine how the dai ly l i fe of  a person unfolds through stroke. Drawing has been the 
most pr imit ive form or intr insic instrument in the process of  any artwork.  Already in the 20th century,  i t  be-
comes an independent element and is no longer a previous procedure of  the art ist ’s work,  but  is conf igured 
and recognized as the artwork i tsel f . 

The latest  drawing currents involve a big step forward. Under the c lassical  concept ion of  the art ist-genius, 
drawing was used as a prel iminary step of  work as a resource for the art ist ic creat ion,  so that the drawing 
needed to be “completed” to be considered work of  ar t .  At  the present t ime, drawing has managed to have a 
value in i tsel f .  The art ist  no longer rehearses his work,  but  d i rect ly,  on the chosen format,  creates,  modif ies 
and corrects,  d iscover ing what he/she wants to capture in a def in i te way.

How can we then understand drawing without i t  being a discipl inary or subjugated tool  for  the creat ive ego-
centr ism?
How to create wi thout expressing your ideas direct ly on the chosen format? By looking at  mechanisms that 
can replace any preconceived ideas of  drawing and pursue the involuntary as a method to fo l low. Because i t 
is  only a certain automat ism that achieves to get r id of  control .  Therefore,  th is project  is  structured into two 
main parts:

1.  To speculate on a concrete (mechanical  involuntary movement) ;  where rout ine is the context  in which the 
project  is  developed. To do this,  f i rst  I  proceeded to the manufacture of  wooden boxes where a mechanism 
aimed at  recording al l  movements was inserted. I  involves movements of  my everyday l i fe,  wi thout any var ia-
t ions or manipulat ion of  the norm. Therefore,  I  t ransfer my worktable to the table of  l i fe.
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Palabras clave :  DIBUJO INVOLUNTARIO,Proceso,JUEGO,TRAZOS, MEDIACION,TRAYECTOS,Rastro,
LIBERTAD,HUELLA,EXPERIENCIAS,PLACER,NATURALEZA,INVESTIGACIÓN, SINTESIS,EXPRESION artistica.

Keywords : DRAWING involuntary Process , Game, TRAZOS , MEDIATION , PATHS , Flea Market, 
FREEDOM, FOOTPRINT, EXPERIENCES , pleasure , nature,RESEARCH SYNTHESIS,ARTISTIC EXPRESSION .

2- The game of t race: where interact ion goes beyond the sensi t ive device or the involuntary machine ( the op-
erator) ,  using a chi ld as an independent instrument.  Therefore the project  impl ies a bigger r isk and maintains 
a c lose relat ionship wi th the previous work,  s ince other di ff icul t  ar t is t ic art iculat ion factors wi l l  come into play, 
in th is case, rais ing a chi ld.  Playt ime and rout ine is where the ent i re project  is  a imed at ,  s ince the f i rst  repre-
sentat ions as an indiv idual  are represented through play,  based on a mental  and a non-visual  representat ion.

The feature of  th is new project  ranges from work previously completed and a new project ,  and both are a form 
of involuntary drawing. I t  is  about an unpubl ished work and completed expressly for  the Final  Grade project .
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 Introducción

Para empezar,  cabe señalar que una de las pr inc ipales 
característ icas del  dibujo es,  sin duda, su carácter ex-
per imental.  Este carácter se hace evidente no solo en 
las técnicas y los procedimientos mater iales que lo 
conforman sino que se ref leja también en los juegos y e 
indagaciones intui t ivas propias de un lenguaje simbóli -
co,  tan simple pero a la vez complejo,  como el  que se 
observa en los dibujos de los niños, los cuales trazan 
líneas independientes que se unen y se separan, de-
jando paso a la imaginación y a la obra creat iva.  Esto 
signi f ica que no hay dibujo correcto o incorrecto,  sino 
un trazo l ibre y desinteresado sin conciencia de lo que 
se está real izando.Hay dos maneras de desarrol lar  el 
dibujo,  directamente por mediacion de la expresion y 
el  juego, es decir,  real izado de forma indirecta o au-
tomática,  a t ravés de medios involuntar ios de trabajo. 

Así  pues, tanto el  juego como el  automatismo, se con-
vier ten paradój icamente en elementos azarosos y por 
tanto,  con una tendencia a la visceral idad, sobre todo 
cuando hablamos del  dibujo.   Si  admit imos que en la 
propia act iv idad gráf ica  el  juego converge habitual -
mente en un mismo plano, porqué no admit ir  entonces 
que el  automatismo y el  juego, bajo ese carácter no 
estr ic tamente racional  y controlado del  dibujo,  se pare -
cen entre sí  mucho más de lo que se podría pensar a 
pr imera vista. 

Estamos ref i r iéndonos a que, del  mismo modo, que el 
t razo de los niños no t iene conciencia sobre la técnica 
del  d ibujo,  tampoco se t iene una intención expl íc i ta 
de comunicar (y del  mismo modo tampoco las maqui-
nas de dibujo creadas para el  proyecto) a los especta-
dores y,  s in embargo, consigue comunicarse directa 
o indirectamente.  De este modo, vemos claramente 
que el  d ibujo está presidido por actos involuntar ios, 
mediante los que se logran ref le jar  nuestro propio 
carácter y personal idad y,  no solo eso, s ino también 
cómo mostramos e interpretamos el  mundo que nos 
rodea de forma subjet iva.  Ambos mecanismos tanto 
en uno como en el  otro,  juego versus automat ismo, 
nunca son totalmente inocentes.  Siempre habrá una 
contextual idad inf luenciada tanto f rente a  la maquina 
como al  método del  juego, y ambos no son verdades 
absolutas. 

Con todo el lo,  el  dibujo nos puede servir  a todos y 
cada uno de nosotros como medio út i l  en el  que plas-
mar nuestra exper iencia en el  contex to en el  que vivi -
mos. 
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    Sin duda alguna, una de las ideas más impor-
tantes es entender la huel la gráf ica como un t ipo de 
representación, lo que impl ica un dual ismo entre la 
abstracción del  d iagrama y la percepción de lo que 
aporta.  En este,  e l  índice supone una conexión táct i l 
con el  objeto en cuest ión y,  por su parte,  e l  d iagra-
ma, supone una abstracción estadíst ica del  mismo. 
Tanto los gráf icos como los diagramas (de l íneas, de 
barras,  de círculos….) nos permiten obtener datos a 
nivel  estadíst ico.  Estos datos son de gran ut i l idad, ya 
que nos permiten conocer las relaciones temporales y 
espaciales que se dan entre el los.

Fotografía Detal le máquina Automatismo 1-8                                    Dibujo sobre papel Dina5 -  Ceras     8-0

La huella gráf ica y su aplicación en el  mundo ar t íst ico 
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Part iendo de algunos conceptos que hemos tratado ante-
r iormente destacaremos a dos autores que nos han apor-
tado algunas claves importantes para la elaboración de 
este proyecto.

En pr imer lugar,  uno de los autores que puede ayudarnos a 
entender el  concepto de pr imit iv ismo del  que hablábamos 
antes es,  s in duda, el  poeta alemán Rainer María Ri lke,  autor 
del  ensayo “Pr imal Sound”,  del  año 1919. Con él ,  se logra 
expl icar mediante unas práct icas real izadas en clase de f ís i -
ca,  cómo el  gramófono abr ió un inconsciente audible,  com-
parable a la misma inconsciencia del  d ibujo y su t razo l ibre 1.

En segundo lugar,  e l  método gráf ico del  autor f rancés Ét i -
ennes Jules Marey, f is ió logo y cronofotógrafo,  tuvo una 
importante repercusión en el  mundo de la fotograf ía y de 
la captación del  t iempo en la misma. De él  destacan sus 
importantes ensayos de imágenes en movimiento,  obte-
nidas mediante el  “cegado” de la cámara y el  obturador 
del  d isco girator io.  Estos estudios basados en el  campo 
pictór ico suponen un claro antecedente del  cubismo2.

1  Rainer Maria Ri lke,  ‘Pr imal Sound’ ,  in Rainer Maria Ri lke,  Rodin and Other 
Prose Pieces, t rans.  en G. Craig Houston. Londres,  1986, p.130. 	
2 Walter Benjamín, ‘La Obra de arte en la Edad de su Reproduct ib i l idad 
Tecnológica ‘ ,  en Walter Benjamín, la Obra de arte en la Edad de su Repro-
duct ib i l idad Tecnológica y otras Escr i turas sobre Medios de comunicación, 
edi tores.  Michael  Jennings, Br ig id Doherty y Thomas Levin,  Cambridge, Mas-
sachusetts y Londres 2008, p.37.
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Un concepto clave: el  índice

  Por otra parte,  para conocer el  concepto de huel la 
gráf ica tenemos que tratar,  a su vez, un término muy 
l igado a este,  que es el  del  índice,  concepto aborda-
do por el  f i lósofo americano Charles Sanders Peirce. 
El  autor expl ica el  concepto a part i r  de la div is ión t r i -
part i ta entre icono, símbolo e índice,  de los cuales dice 
que se sirve cualquier s igno. El  icono t iene una relación 
de dependencia con el  concepto de semejanza; el  se-
gundo, el  símbolo,  con la convención; y,  e l  índice,  con 
una conexión existencial  o f ís ica.  Según esta teoría,  e l 
s igno más importante es el  índice,  ya que es el  úni-
co capaz de establecer una relación causal  o existen-
cial  con un objeto,  d i r ig iendo y centrando la atención.
A propósi to de esto,  Mary Anne Doane, autora del  en-
sayo “El  indexado y el  Concepto de la Especi f ic idad del 
Medio” se centra en la relación temporal ,  expl icando 
cómo la atención se dir ige hacia algo que estuvo pre-
sente en el  pasado: “La huel la no se evapora en el  mo-
mento en que sucede, s ino que permanece como test igo 
del  pasado”3.

En esta misma l ínea,Rosal ind Krauss aborda en su tra-
bajo los dos t ipos de índices.  Para el la,  las imágenes 
resul tantes de si tuar los objetos en papel  sensible a la 
luz son “huel las fantasmales de objetos pasados”4.

3 Mary Ann Doane, ‘The Indexical  and the Concept of  Medium Speci f ic i ty ’ , 
Di fferences: A Journal  of  Feminist  Cul tural  Studies,  vol .18,  no.1,  p.134.
4 Rosal ind Krauss, ‘Notes on the Index: Part  1 ’ ,  1977, in Rosal ind Krauss, 
The Original i ty of  the Avant-Garde and Other Modernist  Myths,  Cam-
br idge, Massachusetts and Londres 1986, p.203.

    El  ar t is ta Fél ix González-Torres ut i l iza el  término 
de índice asociado a la idea de huel la o test igo del 
pasado. Un ejemplo c laro lo vemos a t ravés de la obra 
“Unt i t led” (1991),  en la que se muestra una imagen de 
dos almohadas iguales,  que simbol izan la dupl ic idad 
de las huel las indic ia les.  Además, este autor apl ica el 
concepto de índice al  de huel la,  no solo para refer i rse 
a la presencia pasada, s ino también para hacer lo en 
torno a la ausencia en el  presente.(Fig.1)

 

Fig.1 Felix Gonzalez-Torres. “Untit led” 1991. 
Printed bil lboard.
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      Por otra parte,  en cuanto a la capacidad del 
índice,  resul ta muy interesante el  estudio de la obra 
del  ar t is ta búlgaro Nedko Solakov, t i tu lada Fear 
20025.  El  autor ejempl i f ica esta capacidad a t ravés 
de dos pequeñas bolas de arci l la que l levó consigo 
en var ios v ia jes de avión. Con el las,  pudo mostrar 
fáci lmente las convuls iones nerviosas surgidas en el 
vuelo.  Esta creación plasma la involuntar iedad del 
acto,  así  como sucede en el  d ibujo real izado por los 
más pequeños, donde no hay una toma de concien-
cia de lo que se está real izando y tampoco, de lo que 
se está t ransmit iendo a los espectadores del  mismo.
(Fig.2)

5  Nedko Solakov, ‘Fear ’ ,  2003, ht tp: / /nedkosolakov.net/content/ fear/sto-
ry/ index_eng.html,  paragraph 5,  consul tada el  6 Octubre 2012.

 Fig.2 Nedko Solakov    Fear 2002–3
Terracotta, Alitalia, Austrian Airlines, and Lufthansa boarding 
pass stubs, ball-point pen;
ten pairs of sculptures, some of them in pieces; dimensions var-
iable. Cortesía del artista.
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Fig.3 Felix Gonzalez-Torres
“Untitled” 1991



20
Fig 4.  Felix Gonzalez-Torres. “Untit led” (Bloodworks) 1989. Graphite,  coloured pencil , 
and tempera on paper
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  El  diagrama y su aplicación 

   Por otra parte,  la cuest ión del  d iagrama de la que es-
tamos tratando fue también abordada por Peirce.  Para 
este autor,  e l  d iagrama es una especie de icono en el 
que existe una relación de igualdad entre las relaciones 
lógicas,  temporales y espaciales.  Basándose en esta 
idea, el  semiólogo Roman Jakobson, abordó el  uso del 
d iagrama en el  lenguaje común. Los cuadros son una 
muestra de las relaciones lógicas,  por lo que suponen 
un buen ejemplo en cuanto a costumbre y convención.

Meyer Schapiro nos expl ica en cómo el  espacio que 
rodea a las f iguras repercute directamente en la for-
ma de percepción de las formas de las mismas. Ed-
vard Munch expl ica así  que el  efecto es más evidente 
cuando en el  p lano entra var ias f iguras:  “entonces 
los espacios entre el las producen un r i tmo de cuer-
po y vacío que determinan efectos de int imidad, in-
vasión y ais lamiento,  de igual  forma que sucede en 
la v ida real  con los espacios en grupos humanos”6.
Benjamin Buchloh, en su ensayo “Hesse’s Endgame: 
Facing the Diagram” (2006) real iza una revis ión acerca 
de los diagramas en el  ar te tanto moderno como contem-
poráneo. Él  mismo lo expl ica como “una de las pr incipales 
oposic iones dialéct icas del  d ibujo en el  s ig lo XX viene 
dada por la existencia entre la autént ica huel la corpo-
ral  y la matr iz establecida de forma externa”7.  Así  pues, 
Hesse y otros art istas del  período adoptan el  d iagrama 
para expresar la imposibi l idad del  gesto espontáneo.

   Otro ejemplo muy cur ioso del  t ratamiento del  para-
digma del  d iagrama lo vemos con la art ista argent ina 
Amal ia Pica,  la cual  expuso en su obra Venn Diagram 
(Under the Spot l ight) .  Su diagrama consiste en una grá-
f ica matemát ica en la que se muestran relaciones lógi-
cas entre dos círculos que se solapan y se proyectan 
en la pared, uno con un f i l t ro rojo y uno turquesa. Me-
diante este esquema se muestran las relaciones lógi-
cas de inclusión y exclusión. Las luces del  d isposi t ivo 
de Pica se act ivan mediante sensores de movimiento: 
“ requiere del  movimiento de una persona o de la com-
binación de dos o más personas (un colect ivo t ransi-
tor io)  para mostrar la intersección de las dos luces”8.
(Fig.4 pág. s iguiente)

6  Meyer Schapiro,  ‘On Some Problems in the Semiot ics of  Visual  Art :  Field 
and Vehic le in Image-Signs’ ,  1969, in Meyer Schapiro,  Theory and Phi loso-
phy of  Art :  Sty le,  Art ist ,  and Society,  New York 1994, p.12.

7  Benjamin H.D. Buchloh, ‘Hesse’s Endgame: Facing the Diagram’,  in Cath-
er ine de Zegher (ed.) ,  Eva Hesse Drawing, exhibi t ion catalogue, The Draw-
ing Center,  New York 2006, p.117.

8  Amal ia Pica,  emai l  correspondence with the author,  consul tado 16 Noviem-
bre 2012.
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Fig 5.  Amalia Pica Venn Diagram (Under the Spotl ight 
)2011 Spotl ights,  motion sensors and text Courtesy the 
art ist  and Marc Foxx Gallery,  Los Angeles. FIG.4
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   La huel la gráf ica es un diagrama generado por el  cuerpo 
y,  de este modo, combina y proyecta de forma inconsci-
ente y automát ica.  Duchamp es, s in duda, el  autor que 
más ha inf lu ido en este campo de estudio.  Mediante la 
tecnología médica, se real izan exper imentos diversos 
con la f inal idad de crear retratos no convencionales.  La 
pr imera de el las es el  autorretrato “electroencefalográ-
f ico” de Morr is:  Unt i t led (Hook, Track,  Memory Dents), 
del  año 1963. Para el  autor,  era un dibujo no conven-
cional .  En una entrevista expl icó así  e l  método ut i l izado:

Cada aguja deja un t ipo de marca l igeramente di ferente a 
la otra.  El  papel  es muy especial .  Cont iene muchas l íneas. 
Creo que ocho de el las representan ocho partes del  cerebro. 
Para mí,  es interesante observar la.  Se exhibió en la Green 
Gal lery el  mismo año en que fue creada, junto con otras 
obras que t ienen que ver con el  cuerpo, mi propio cuerpo: 
ondas cerebrales,  fotograf ías de mí mismo y var ios objetos 
que guardan asimismo memoria de acciones, ta les como un 
gancho que se había dejado caer sobre un plato de plomo
y a los que se les hizo un molde de yeso.9

En esta c i ta vemos, por tanto,  cómo Morr is real iza una 
conexión entre las huel las índices del  cuerpo y las ma-
ter ia les del  proceso art íst ico.

9  ‘Oral  h istory interview with Robert  Morr is,  1968 Mar.  10’ ,  Archives of 
American Art ,  Smithsonian Inst i tut ion,  ht tp: / /www.aaa.si .edu/col lect ions/
interviews/oral-history- interview-robe.. . ) ,  consul tado el  6 octubre 2012.
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Otro ejemplo que t iene que ver con la huel la c ient í f ica 
es el  Retrato de Marcel  Duchamp de Br ian O’Doherty 
1966. O’Doherty era un gran admirador de Duchamp10. 
Su éxi to estuvo en captar el  corazón de Duchamp lat ien-
do y exhibir lo en un museo. Esto fue posible gracias a 
los electrodos perfectamente atados a las extremidades 
de Duchamp. Para dar le v ida al  e lectrocardiograma, se 
le ocurr ió ut i l izar un aparato que simulaba un osci lo-
scopio en acción con la señal .  (Fig.6)

10  For more informat ion see Patr ick I re land: The Duchamp Portrai t , 
1966/67, exhibi t ion catalogue, Corcoran Art  Gal lery,  Washington D.C. 
1974. On 27 Marzo 2009. 

Fig.6 Brian O’Doherty Portrait  of Marcel Du-
champ: Mounted Cardiogram 4/4/66 1966 
Electrocardiograma, texto a mano y a máqui-
na en papel.  Cortesía del art ista.
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Fig.7 Brian O’Doherty Duchamp Boxed 1968 Señales de 
electrocardiograma, caja de carton Cortesía del art ista y 
Galerie Thomas Fischer.
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 Fig.8 SUSAN MORRIS 3 Días en New Catsle   Acti-
graph, archival inkjet on paper.

La obra de Susan Morris y el  tratamiento de 
la imagen

            Por otra parte,  otro estudio muy importante 
que no debemos obviar es el  de la art ista br i tánica Su-
san Morr is,  la cual ,  ut i l izando las úl t imas tecnologías de 
huel la gráf ica,  real izó tapices,  l levando consigo un dis-
posi t ivo l lamado “act iwatch”.  Este disposi t ivo se encar-
gaba de registrar las característ icas del  movimiento de la 
autora,  generando una ser ie de datos que poster iormente 
podrían ser estudiados mediante gráf icos y estadíst icas, 
d ist inguiendo los per iodos de sueño y v ig i l ia.  De este 
modo, quedan recogidos los datos de los actos volun-
tar ios e involuntar ios.(Fig.8)
   La técnica escogida por Susan Morr is surgió a raíz 
de la lectura de Walter Benjamin y,  concretamente,  de 
su ensayo “La imagen de Proust”  (1929),  en el  que se 
equipara la memoria involuntar ia de Proust con la del 
o lv ido11.  El  autor plantea cómo nuestra act iv idad real i -
zada conscientemente y el  recuerdo aclararán aquel los 
patrones real izados durante el  día.  Esta idea se basa en 
la misma de Sigmund Freud, en la que se af i rma que el 
consciente y la memoria son estados incompat ib les.12

11  Walter Benjamin,  ‘The Image of  Proust ’ ,  Walter Benjamin:  Selected Wri t -
ing 1927–1934, ed. and trans. by Michael  Wi l l iam Jennings, Marcus Paul 
Bul lock,  Howard Ei land, Gary Smith,  Rodney Liv ingstone, and E.F.N. Jeph-
cott ,  vol .2,  Cambridge, Massachusetts and Londres 1999, p.238.

12 Sigmund Freud, ‘Beyond the Pleasure Pr inciple’ ,  1920, The Standard 
Edi t ion of  the Complete Psychological  Works of  Sigmund Freud, t rans.  by 
James Strachey, vol .18,  London 1974, p.25. For an account to the impact 
of  Freud’s essay on art  and theory see Margaret  Iversen, Beyond Pleasure: 
Freud, Lacan, Barthes, Pennsylvania 2007.
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   Los cronobiólogos de la Universidad de Oxford que le 
prestaron a Morr is el  d isposi t ivo del  que hablábamos, 
def inen los patrones del  sueño de forma simi lar  a las 
huel las dact i lares,  es decir,  como únicas e indiv iduales. 
Esta obra guarda relación con la escr i tura automát ica y 
considera que las gráf icas son diagramas, autorretratos 
desplazados involuntar ios.  Los tapices de Susan Morr is 
son, por tanto,  e jemplos c laros de diagrama, que con-
t iene el  índice y su carácter indiv idual .  De esta forma, 
la huel la gráf ica representa un cuerpo que sigue su pro-
pio camino. 

En esta misma l ínea, Gabriel  Orozco real izó un dibujo 
en el  que plasmó un ret ículo como el  de una gráf ica en 
torno a un cráneo, s i rv iéndose de los efectos del  c laro-
scuro,  mediante lo cual  resal tó el  t razado de una sutura 
craneal .  Un dibujo senci l lo,  mediante el  cual  se logró 
registrar las pequeñas perturbaciones corporales con 
una f inal idad estadíst ica.  (FIG.9 pág. s iguiente)
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 Fig.9 Gabriel  Orozco Finger Ruler I I  1995 Drawing on 
graph paper Courtesy the art ist  and Marian Goodman 
Gallery,  New York.

Fig.10  Amalia Pica. Spinning Trajectory #2 2009. 
Rotulador sobre papel pautado. Cortesía del art ista 
y Galería Marc Foxx Los Ángeles. 
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Sobre símbolos y arquetipos 

      
    Los símbolos t ransmiten mensajes que inf luyen en 
nuestra consciencia.  A lo largo de la histor ia del  ar te 
encontramos una simi l i tud de imágenes arquetípicas en 
las obras de los autores como por ejemplo vemos en los 
temas mitológicos.  Esto nos l leva a pensar que existe 
una forma de pensamiento que funciona sin esfuerzo 
y se aparta de tendencias basadas en la subjet iv idad. 
De esta forma, el  ar t is ta se expresa mediante símbolos 
concretos,  estableciendo un enlace con los estratos más 
ant iguos del  ser humano. Muestra de el lo son las mani-
festaciones plást icas infant i les.  En esta misma l ínea, el 
autor C.G. Jung expl ica cómo la mente humana tendría 
su propia histor ia y,  por su parte,  la psique conservaría 
muchos rasgos de las etapas anter iores de su desarrol lo. 

      Por otra parte,  e l  autor Sr i  Aurobindo13 se basa en el 
estudio de las sociedades humanas en sus in ic ios,  don-
de la mental idad se basaba en símbolos que impregna-
ban pensamientos,  costumbres e inst i tuciones. La pr in-
c ipal  idea de este autor se basa en la estrecha relación 
que existe entre el  s imbol ismo y el  sent imiento común, 
imaginat ivo o intui t ivo.  La función del  símbolo consis-
t i r ía,  por tanto,  en expresar aquel lo que está detrás del 
hombre y su entorno. En base a el lo,  del  inconsciente 
surgen efectos que aseguran en el  ar t is ta la igualdad de 
la exper iencia,  expresándose en imágenes simból icas 
que se generan a t ravés de la creación. Estas imágenes 
simból icas var iarán no solo de un art ista a otro,  s ino 
también en un mismo art ista en la evolución de su obra. 

El  arquet ipo tendrá una parte accesible a la razón, pero 
también una parte que será inaccesible,  ya que estará 
formado por los datos i r racionales de la pura percep-
ción, interna y externa. Los símbolos serán los encar-
gados de est imular tanto la sensación como la intuic ión. 
Según C.G. Jung, a t ravés del  pensamiento fantaseador, 
se establece un enlace con los estratos más ant iguos 
del  ser humano:

Pero hasta ahora nunca ha nacido una obra creat iva s in 
ese juego con la fantasía.  Es incalculable lo que debe-
mos a la fantasía.  Por el lo es miope tratar con desdén 
las fantasías en razón de su carácter aventurero o inad-
misible.14

13 Aurobindo, Sr i .  El  c ic lo humano. Barcelona: Fundación Centro Sr i  Au-
robindo.2002
14 Jung, C.G. Arquet ipos e inconsciente colect ivo.Col .  Bibl ioteca de 
Psicología Profunda nº14, Paidós Barcelona 1994
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   En esta misma l ínea, otros autores como Heguel se 
habían interesado ya por el  estudio del  mundo simból ico 
art íst ico y en concreto,  en el  estudio del  ar te infant i l ,  del 
que observó lo s iguiente:

Los intentos que hacen los niños de dibujar o modelar 
la f igura humana dan como resul tado meros símbolos, 
que solo aluden a la forma viva que pretenden repre-
sentar pero no son nada f ie les a sus mot ivos y sus s ig-
ni f icados. En este aspecto,  e l  ar te es el  pr incipio pura-
mente jerogl í f ico,  no un signo fortui to o arbi t rar io s ino 
una vaga representación del  objeto para la mente15.

  En Alemania el  psiquiatra Hans Pr inzhorn publ icó en 
1922 Bi ldnerei  der Geistes Kranken, un volumen donde 
recogió t rabajos de pacientes con enfermedades men-
tales. 

  Este estudio resal ta cómo los contenidos psíquicos 
pueden ser captados sin la mediación de un aparato in-
te lectual .  Este proceso psíquico que se desarrol la en lo 
inconsciente está directamente relacionado con el  pro-
ceso creat ivo,  donde la fantasía se convierte en lo más 
val ioso del  ser humano. Solo a t ravés de la imaginación 
se logra establecer esa unión con nuestro pasado incon-
sciente.

15 Autor c i tado por E. H. Gombrich,  La preferencia por lo pr imit ivo.  Epi-
sodios de la histor ia del  gusto y el  ar te de Occidente,  Ed. Debate,  Lon-
dres,  2002, p.  149.



33

 Creatividad e inconsciente

     La fantasía creadora,  d ispondría no solo de las 
fuentes personales del  indiv iduo, s ino también del  in-
consciente colect ivo que todo ser humano heredara.  A 
t ravés de la fantasía podemos apartarnos de la real i -
dad, logrando plasmar representaciones muy var iadas. 
El  psicólogo francés Théodule Ribot considera la etapa 
prehistór ica como la más importante en la ut i l ización 
del  símbolo,  ya que en la actual idad t iene mayor peso 
el  pensamiento racional .  Este autor s intet iza perfecta-
mente el  uso del  símbolo:  “ la razón de ser del  símbolo 
radica en la voluntad humana de expresar lo que es in-
t r ínsecamente inexpresable ”16.

La fantasía,  por tanto,  es un producto de lo inconsci-
ente,  pero también t iene partes conscientes.  C.G. Jung 
recoge la idea de que las obras de los niños y de los 
hombres pr imit ivos proyectan una imagen más comple-
ta y autént ica del  ser humano. En esta misma l ínea, 
Paul  Klee habla de los enfermos mentales y de los niños 
como los ejemplos más autént icos para el  estudio del 
ar te.  Dice así  en su diar io de 1912: “Ni  “conducta infan-
t i l ”  n i  “ locura” son aquí palabras insul tantes,  como suele 
ser lo.  Todo esto hay que tomarlo muy en ser io.  Más en 
ser io que a todas las galerías púbicas,  cuando se trata 
de reformar el  ar te actual”17.

  Si  anal izamos los dibujos real izados por los niños, 
veremos cómo el  n iño de dos a seis años logra plasmar 
ya un simbol ismo que ref le ja su mundo inter ior.  Por su 
parte,  e l  ar t is ta prehistór ico real izó sus pinturas en fun-
ción de la relación con el  entorno natural . 

Por otra parte,  existen condic iones inconscientes 
colect ivas que actúan como reguladores y propulsores 
de la act iv idad creadora de la fantasía.  Jung habla de 
las t ransformaciones que sufre el  sujeto bajo la inf luen-
cia del  proceso que él  l lama “de indiv idual ización”18,  que 
consiste en hacer conscientes las partes inconscientes 
de la personal idad. Este proceso sería el  comienzo de 
un camino evolut ivo,  que le jos de excluir  e l  mundo, lo 
incluye. La coincidencia de las fantasías regidas por 
reguladores inconscientes con las manifestaciones de la 
act iv idad espir i tual  humana en general ,  son conocidos 
por la t radic ión e invest igación etnológica.

16 S. Giedion, El  presente eterno: los comienzos del  ar te,  Col .  Al ianza 
Forma nº 16, Ed. Al ianza Edi tor ia l ,  Madrid,  1991, p.120. 

17 Autor c i tado por E. H. Gombrich,  La preferencia por lo pr imit ivo.  Epi-
sodios de la histor ia del  gusto y el  ar te de Occidente,  Ed. Debate,  Lon-
dres,  2002, p.  261.

18 Jung, C, G. Psicología y s imból ica del  arquet ipo.  Barcelona: Col .  Bib-
l ioteca de Psicología Profunda nº 29, Paidós.1990.p.134
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    Los arquetipos primitivos en la actividad 
plástica de los niños y los art istas del siglo 
XX

Los símbolos e imágenes que plasma el  n iño en sus 
dibujos cambian a lo largo del  t iempo. A los dos años 
aproximadamente comienzan a dibujar sus pr imeros 
graf ismos, s iendo estos formas circulares.  El  empleo de 
formas sin relación directa con ningún objeto real  será 
una forma de expresión importante de los art istas del 
s ig lo XX. Fueron Klee, Kandinsky y Miró los pr imeros 
que buscaron esa l ibertad pr imit iva en sus obras,  lo que 
nos recuerda al  ar te infant i l  en sus pr imeras etapas. No 
existe en sus obras normas de escala o proporción de 
tamaños, y tampoco un fondo, ta l  y como sucedía en los 
símbolos del  hombre prehistór ico. 

El  t ipo más recurrente de abstracción es aquel  que con-
centra y s impl i f ica la forma natural .  Otro muy común es 
aquel  que emplea formas inexistentes de la naturaleza y 
las dota de un signi f icado simból ico conocido solamente 
por los in ic iados. La tercera posibi l idad es aquel la don-
de se mezclan temas naturales t ransformados con sím-
bolos abstractos.  Los niños ut i l izarían este recurso de 
forma permanente en sus pr imeros dibujos real izados 
a los dos años, hasta que comience la formación de 
símbolos más concretos,  correspondiente a la etapa en-
tre los seis y s iete años. El  n iño no representa en oca-
siones el  objeto real  que t iene ante sí ,  s ino que mues-
tra aquel los elementos invis ib les del  objeto resal tando 
otros completamente desdeñados (Fig.11).

del  mismo modo que hacen los art istas contem-
poráneos. G.H. Luquet,  en su obra L’art  pr imit i f 
(1930) compara metódicamente el  s igni f icado de 
los dibujos infant i les,  del  ar te pr imit ivo y del  ar te 
prehistór ico expl icando que: “para el  hombre de 
hoy, una pintura es comparable cuando reproduce 
lo que sus ojos ven; para el  hombre pr imit ivo lo es 
cuando expresa lo que su mente sabe”19

19  Autor c i tado por S. Giedion, Op. Ci t .  1991, p.  74.

Fig.11. Hijo formándose en el  útero de la 
madre, dibujado por un niño de 4 años
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Si queremos tratar un ejemplo c laro de simbología que 
se conserva a lo largo del  t iempo, recurr imos a las ma-
nos, las cuales han sido representadas como símbolos 
mágicos en la prehistor ia mediante impresiones en re-
l ieve sobre arci l la o imágenes directas de manos pinta-
das sobre la superf ic ie par ietal  con la ayuda de colores, 
en posi t ivo o en negat ivo como bien expl ica el  autor 
S.Giedion. En los niños se pueden observar estas téc-
nicas (Fig.12),  las cuales pueden ser plasmadas sobre 
el  papel  o bien colocando la palma de la mano sobre el 
papel  contorneando luego con una l ínea de si lueta en la 
mano.

El  ar te es una fuente muy importante en la aportación de 
símbolos y por el lo,  requiere un estudio exhaust ivo.  El 
caso de los niños y los hombres pr imit ivos nos permiten 
su estudio,  de modo que logran plasmar ideas y símbo-
los,  que no cabe atr ibuir  solo a las exper iencias de la 
existencia indiv idual ,  s ino también a la histor ia del  es-
pír i tu humano, ya que el  n iño cuando nace trae consigo 
un cerebro heredado de los antepasados, el  cual  sería 
el  resul tado orgánico de la función psíquica de todos los 
ascendientes.  Por todo el lo,  la s imbología del  n iño t iene 
una gran importancia en su desarrol lo,  por lo que la en-
señanza debería centrarse en resal tar  esa creat iv idad.

Fig.12 Palma de la mano sobre el  papel 
contorneando la si lueta.  (Dibujo de un 
niño de 7 años)
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   Introducción 

  

 Este pr imer proyecto,  que sigue siendo un proyecto abierto,  se ha ido conf igurando  en dos partes  d i feren-
ciadas: Comienza por el  d ibujo como exper iencia de la estrategia del  azar,  a t ravés del  d ibujo involuntar io y 
como resul tado de un movimiento ref le jo real izado por unas cajas  precar iamente mecanizadas; y cont inua  
con un proyecto nuevo del  que ya hablamos en la introducción donde el  catal izador de su desarrol lo interno 
lo const i tuye el  n iño y el  propio juego. Lógicamente pondremos una mayor intensidad  la parte del  juego 
pues es la parte inédi ta donde este proyecto aporta su novedad.
En cualquier caso se ha decidido ut i l izar en ambos apartados la metodología del  juego y la mecánica de lo 
involuntar io.  Las dos partes están art iculadas desde el  contexto cot id iano y la l imi tación del  t iempo disponi-
ble.  Aunque se parecen en esa posibi l idad no autocontrolada de la expresión, como veremos, los resul tados 
serán di ferentes.  Yo puedo decidir  cuándo termina el  t iempo del  d ibujo de la caja,  pero el  factor t iempo en 
el  n iño lo decide él .  Por tanto,  aunque en ambos casos el  t rabajo es imprevis ib le,  en el  caso del  n iño es 
más arr iesgado porque desconocemos si  querrá dibujar,  cuándo, qué t iempo y sobre todo, s i  su interés o 
voluntad de dibujar tendría cont inuación en el  t iempo. 
Los trazos infant i les son reproducidos en otro formato de dibujo y con mater ia les donde intervengo directa-
mente.  Se documenta fotográf icamente el  proceso para poster iormente ut i l izar esas imágenes para dibujar 
y de esa forma interpretar mi propia v is ión de la obra desde fuera.El  proyecto en conjunto se desarrol la en 
el  campo exper imental  del  d ibujo,  pues se trata de un proyecto abierto  en el  que puedo seguir  t rabajando 
en el  futuro.

A) Especular sobre un movimiento concreto : (Caja de dibujos involuntar ios)

B) El  juego del  t razo.
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Lo cot id iano se transforma en el  presente y,  la real idad 
de cada cual ,  y su v ivencia part icular se convierten en 
una extraña producción donde la huel la gráf ica queda 
plasmada .
El  azar es una forma de indagar la real idad, y entonces 
surgen preguntas ta les como: ¿Qué hago en mi dia a 
dia? ¿Cómo puedo ut i l izar el  d ibujo en mi forma de rela-
cionarme de manera automát ica con el  entorno?¿Puede 
el  d ibujo registrar lo? ¿Cómo nos movemos en el  espa-
cio? 

 -Creamos un dibujo l ibre.    

Lo importante no l lega a ser tanto la cuest ión estét ica 
s ino el  medio por el  cual  se consigue la huel la gráf ica de 
un dibujo totalmente involuntar io.  El  resul tado es que la 
reproducción de la real idad carece de  s igni f icado tanto 
social  como cul tural .
Cada dibujo es una obra muy personal ,donde está impl i -
cado el  movimiento de nuestro cuerpo sin una intencion-
al idad gráf ica o necesidad comunicat iva concretas.

  -El  d ibujo en el  espacio.

Más al lá de las histor ias que puede haber detrás de cada 
una de las piezas, ha sido un trabajo que podemos l lamar 
“ involuntar io”  y el  hecho de poder especular con estos 
factores tan  di f íc i lmente controlables hace que se algo 
i rónico e incluso apasionado. Se puede mirar un dibujo 
al  mismo t iempo que se puede real izar un movimiento 
del  cual  no somos conscientes.  Es la forma de mirarnos 
a t raves de nuestros actos.

       Especular sobre un movimiento concreto es un 
proyecto que surge por una necesidad creat iva,  por 
determinados momentos personales.  No encuentro un 
momento para sentarme a crear y por lo tanto ten-
go que idear y buscar una solución para crear obra 
s in l imi tarme a mi espacio personal  de t rabajo porque 
es  práct icamente imposible plantear y l levar a cabo 
cualquier creación art íst ica. 

Por eso surge la idea de crear en “movimiento”.  Eso 
signi f ica que el  contexto cobra importancia,  porque no 
es una mesa de trabajo,  s ino que el  medio es el  lugar 
en el  que vivo,  surgiendo así  una obra muy personal , 
con las l imi taciones temporales y espaciales que im-
pl ica crear mientras l levo a cabo la v ida diar ia. 

           Para el lo el  pr imer ensayo comienza con una 
simple caja de cartón donde le incorporo un mecan-
ismo de muel le con un carbonci l lo para registrar lo que 
está sucediendo con el  movimiento en el  exter ior.  El 
resul tado fue un registro o dibujo totalmente mecánico 
impulsado únicamente por el  movimiento que se ejer-
cía sobre la caja.  Esta exper iencia por su carácter es-
pontáneo e imprevis ib le me l leva a fabr icar unas ca-
jas de madera y metacr i lato,  que es concretamente el 
d isposi t ivo a t ravés del  cual  comienzo a registrar y 
documentar gráf icamente toda act iv idad o movimiento. 
Para cada movimiento o gesto concreto la caja real iza 
su ref le jo gráf ico,  automát icamente,  s in ningún esfuer-
zo extra.
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Todo este t rabajo se real iza en papel  de esbozo, el  cual 
tengo que adaptar a las dimensiones de la caja.  
 

Metodología 

 Para conseguir  de todo el lo un dibujo posible,  se le incor-
poró a esas cajas un mecanismo de fuel le que funciona 
como un péndulo,  y justo ahí se le insertó un carbonci l lo 
o rotr ing negro.   Con el  mecanismo del  fuel le conseguí 
registrar los movimientos y cómo se iban traduciendo en 
el  papel ,  como vest ig ios o rastros de formas de aquel los. 

El  p lan de trabajo fue el  s iguiente :

   Los dibujos se real izaron durante un per iodo de 8 me-
ses aproximadamente,  ut i l izando como medio pr incipal 
para generar el  movimento,  la que denominamos caja 1: 
Los t rayectos en coche, i r  a la facul tad,  i r  a la playa o 
cosas tan básicas,  como i r  a l  supermercado. 

La caja numero 1,  que también se podría l lamar la de 
los t rayectos,  fue la caja pr incipal  con la que empecé a 
t rabajar.  La caja numero 2,  “ la de la cot id ianidad”,  surge 
a raiz de la pr imera para registrar momentos más cot id i -
anos y precisos. 

A veces sin especi f icar ni  d ia ni  hora,  guardo y c lasi f ico 
el  i t inerar io haciéndome con una especie de colección de 
dibujos raros que se di ferencian entre sí  por el  número 
de trazos. Cur iosamente,  e l  número de trazos es inde-
pendiente de la duración del  movimiento,  es decir,  del 
factor t iempo, y de la intensidad del  mismo.
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 Fotografía :  Fabricación de la caja :  Proceso.
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  Fabricando la caja 

 
 La estructura de la caja número 1 es una idea que 
surge a part i r  de la observación de los t rabajos de Tim 
Knowles,  un art ista exper imental  br i tánico que se vale 
de la propia naturaleza para dibujar por medio de diver-
sos art i lugios y disposi t ivos mecánicos.
Por poner un ejemplo,  a las l ianas y ramas de los árbo-
les les incorpora mater ia les para dibujar que al  mismo 
t iempo registran los movimientos generados por el  a i re 
y el  v iento.  La importancia del  movimiento en su trabajo 
es fundamnetal ,  y de hecho, también fabr ica unas cajas 
de madera, (mucho más sof ist icadas que las nuestras), 
a modo de sismógrafo donde real iza otro t ipo de exper i -
mentos .  Justo a raiz del  conocimiento  de estos métodos  
ideamos  la fabr icación de una caja de madera, donde 
el  mecanismo empleado va a ser mucho más senci l lo 
además de poderse transportar fáci lmente por cualquier 
persona sin que el lo suponga un estorbo o impedimento 
excesivo para el  normal desenvolv imiento de sus act iv i -
dades cot id ianas.
Para el lo,  empleamos madera de chapa, metacr i lato, 
para hacer más vis ib le el  mecanismo y su proceso desde 
el  exter ior,  un fuel le de metal  e hi lo de bala.  Éste fue  e l 
pr imer contacto con las cajas,  que normalmente fueron 
transportadas en coche o se las prestaba a otras per-
sonas para que las manipulasen l ibremente.  Es aquí,  la 
pr imera vez en la que interactua mi propio hi jo (6 meses) 
con el  d ibujo involuntar io (y no será la úl t ima). 

   

      La caja número 2 fue una caja más pequeña, tam-
bién fabr icada con el  mismo procedimiento pero con la 
var iación de la incorporación de un forro de tela a modo 
de mochi la para poder la acarrear más cómodamente du-
rante mis momentos,  act iv idades e i t inerar ios cot id ianos.

 La senci l lez de la caja consist ía en que los únicos mecan-
ismos eran el  resorte y el  propio carbonci l lo adher ido a 
este,  nada más. Se buscaba la conformación más ele-
mental  posible para que el  d ibujo resul tante fuese lo más 
involuntar io posible.
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    Fotografía (2013):  Caja 1 :  Trayectos. 



44
          1.Tinta sobre papel 2013. I t inerario de la serie “Trayectos” 
        3/17

Tinta sobre papel 2013 . I t inerario de la serie “Trayectos”  
4/17



45 2.Tinta sobre papel 2013.It inerario de la serie “Trayectos”5/17 Tinta sobre papel 2013.It inerario de la serie “Trayectos”6/17
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3.Tinta sobre papel 2013 
It inerario de la serie “Trayectos”  7/17     8/17

4.Tinta sobre papel 2013 
It inerario de la serie “Trayectos”  9/17    10/17

5.Tinta sobre papel 2013 
It inerario de la serie “Trayectos”  11/17     12/17

6.Tinta sobre papel 2013 
It inerario de la serie “Trayectos”  13/17 14/17
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 Como podemos apreciar,  dependiendo de la ac-
t iv idad de la caja y los t rayectos y su duración, los 
t razos son más largos o más cortos,  más o menos 
intensos. De esta forma, la mater ia l ización gráf i -
ca responde a parámetros dist intos:  s i  e l  t rayecto 
real izado es desde mi casa a la Facul tad,  será 
di ferente al  real izado durante un paseo corto,  por 
poner algún ejemplo.

         El  carbonci l lo ut i l izado in ic ia lmente lo 
sust i tuí  a l  poco t iempo por un rotr ing.  Esta elec-
ción de la t inta como medio destaca la estét ica 
del  t razo,consiguiendo una mejora en el  efecto 
v isual .  Con el  carbonci l lo,  a l  t ratarse de un pa-
pel  de esbozo, el  resul tado era menos preciso, 
porque se desl izaba con suavidad por el  papel  a l 
ser de peso l igero,  y por su composic ión, va desa-
pareciendo dejando apenas un rastro en el  papel . 
Sin embargo, con el  rotr ing,  a l  ser más pesado, la 
impronta que dejaba en el  papel  era más intensa 
y ní t ida;  y la t inta es más duradera y permanente, 
conservando mejor el  resul tado conseguido.
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Fotografía :  Briac con la caja  /  6 meses /  2013

 

 La pr imera intervención del  n iño se produce con 
las cajas,  a la edad de seis meses, de forma es-
pontánea y como consecuencia de su cur iosidad. 
Esta interacción consiste s implemente en mover 
las cajas,  s iendo su pr imera colaboración en el 
proyecto. 
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8.Tinta sobre papel 2013 :  I t inerario de la serie “Trayectos”  
3/  14  4 /14

9.Tinta sobre papel 2013 :  I t inerario de la serie “Trayectos”  5/ 
14  6 /14
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10.Tinta sobre papel 2013 :  I t inerario de la serie “Trayectos”  7/  14  8/  14
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11.Tinta sobre papel 2013 :  I t inerario de la serie “Trayectos”  9/14  10/14
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12.Tinta sobre papel 2013 :  I t inerario de la serie “Trayectos” 11/14  
12/14

13.Tinta sobre papel 2013 :  I t inerario de la serie “Trayectos”  
13/14  14/14
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                    Pequeño inventario de percepciones y movimientos
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                    Pequeño inventario de percepciones y movimientos

14.Tinta sobre papel 2013 
Dibujo de la serie    “Cotidianidad”  1/20  2/20  3/20  4/20   5/20  6/20
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15.Tinta sobre papel 2013 
Dibujo de la serie 
“Cotidianidad”  7/20    8/20   9/20  10/20   11/20  12/20
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16.Tinta sobre papel 2013  Dibujo de la serie 
“Cotidianidad”  13/20   14/20   15/20
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17.Tinta sobre papel 2013 
Dibujo de la serie “Cotidianidad” 16/20   

18.Tinta sobre papel 2013 
Dibujo de la serie  “Cotidianidad” 17/20     

 

Lo Cotidiano para algunos autores

“Para Berger y Luckmann (1968) el  mundo consiste en 
real idades múlt ip les y la v ida cot id iana es la real idad por 
excelencia presentándose como una real idad interpre-
tada por los hombres, un mundo coherente que se or i -
g ina en los pensamientos y acciones de los sujetos en la 
sociedad; se encuentra ordenada y objet ivada a t ravés 
del  lenguaje colect ivo,  o sea, es construida socialmente. 
Desdela postura de estos autores,  e l  lenguaje es capaz 
de transformarse en depósi to objet ivo de vastas acumula-
ciones de signi f icado y exper iencia,  que puede preservar 
y t ransmit i r  a las generaciones futuras.Por el  lenguaje se 
hacen compart idos los múlt ip les s igni f icados subjet ivos, 
la real idad de la v ida cot id iana se vuelve un mundo in-
tersubjet ivo capaz de trascender el  aquí y el  ahora,  ten-
diendo puentes entre di ferentes zonas de estareal idad y 
creando un todo signi f icat ivo”. 20

20  BERGER, Peter;  LUCKMANN, Thomas, La construcción social  de la real i -
dad.Londres.   Amorrortu edi tores,  255 pp.
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Inventario de cotidianidad

   
Muchas veces al  hablar de vida cot id iana lo pr imero 
que me viene a la mente es aquel lo qué has real izado 
úl t imamente en tu v ida,  de manera habi tual  y que por 
momentos ya no te preguntas porqué lo haces y cómo 
lo haces. Al imentarnos, asearnos, pasear a c ier tas ho-
ras,  la delgada l ínea con el  hábi to ni  s iquiera puede 
dist inguirse.

De la v ida cot id iana también son el  t rabajar,  e l  d i -
vert i rse,  f iguras tan antagónicas pero a la vez tan co-
munes para nosotros porque están insertas dentro de 
nuestro v iv i r  cada día (v ivencia diar ia) .  Lo cot id iano 
es el  presente.  La real idad de cada cual  y su interpre-
tación del  mundo circundante. 
El  sujeto f rente su exper iencia de pertenencia a este  
mundo.Pero,  e l  “de cada quien” se di luye en el  mundo 
actual .  El  mundo global  t rae consigo su propia f ic-
c ión incorporada  pues ahora se busca la homoge-
neización: todo es cot id iano,todo impacta,  todo está 
unido. La vivencia ahora es la producción, la creación, 
o mejor dicho la reproducción de real idades estándar 
y la saturación de los fenómenos pues se pierde el 
s igni f icado de lo social  y lo cul tural .  Hay un cambio de 
hábi tos,  conversiones en la cul tura y producción en 
una ser ie de objetos,  mercancías,  cuerpos, sobrepro-
ducción de ideas vacías.

Por el lo,  la verdadera intención de este proyecto es 
lograr que el  d ibujo s i rva como medio o t ransmisor 
directo para registrar lo natural  como  or igen y re-
f le jo de nuestro propio ser,  buscando comunicar al 
espectador que la naturaleza es parte de nosotros, 
de nuestra inconsciencia ante los actos involuntar ios.
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    Fotografía (2013) Caja  2 de dibujo “Cotidianidad”

La expresión no es la consecuencia de la impresión.
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INVENTARIO  TRAYECTOS

1.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  3/ 
17- Guamasa-Valle Tabares-Guamasa.
4/ 17-Guamasa-Mesa del Mar.

2.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  5/ 
17-Guamasa -Facultad de BBAA.
6/ 17-Guamasa-F.BBaa 6-7 /11/2013

3.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  7/ 
17- Salida sin especificar.
8/ 17-Salida de casa sin especificar.

4.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  9/ 
17-S/C de Tfe - Aerop.Sur
10/ 17-Guamasa-Punta Teno-Guamasa

5.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  11/ 
17-Guamasa-La punta-Guamasa
12/ 17-Guamasa-P.N. del Teide- Guamasa

6.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  
13/ 17- Puerto de la cruz-La Orotava
14/ 17- Guamasa- BBAA. 13-14/12/2013

7.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  1/ 
14- Primera prueba.
2/ 14-Actividad registrada por un niño de 11 meses

8.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  3/ 
14- Guamasa-La laguna-s/C -Casa
4/ 14- Recorrido sin especificar.

9.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  5/ 
14- S/C - Tabaiba
6/ 14- Guamasa- S/C - Torviscas.

10.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  
7/ 14- 1º Salida en coche .
8/ 14- La Laguna- Arico -Guamasa.

11.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  
9/ 14-Act. bomberos de Tenerife 24h.
10/ 14-Actvidad de niños de 4-6 y 12 meses.

12.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  
11/ 14- Guamasa-Poris de Abona-Casa
12/ 14- Guardia de 24 hrs.bomberos de Tenerife.

13.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Trayectos”  
13/ 14- Recorrido sin especificar.
14/ 14- Examen de conducir de mi prima. 
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14.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Cotidianidad”  
1/ 20- Asearse
2/ 20-Preparar la comida. 4/ 20- Paseo,descanso
3/ 20-Lavar la loza.   5/ 20-Destender la ropa.
6/ 20-Lavar a mano.

15.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Cotidianidad”  
7/ 21- Limpiar el coche.
8/ 20- Tender la ropa 9/ 20-Arrancar hierbas.
10/ 20-Caminar.       11/ 20-Paseo en bici.
12/ 20-Hacer un pan,

16.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Cotidianidad”  
13/ 20- Sobre la lavadora.
14/ 20- Regar   15/ 20- Sin especificar.

17.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Cotidianidad”  
16/ 20-Recoger una casa.

18.Tinta sobre papel 2013 : Itinerario de la serie “Cotidianidad”  
17/ 20-Escribir una carta.

COTIDIANIDAD



63 Caja numero 1 Trayectos
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  Vista de la exposición “Hoy es un día cualquiera a mediados 
de 2030”  (2016,Madrid)

 Aunque se trata de un proyecto abierto,  la obra fue 
seleccionada para part ic ipar en la exposic ión colect iva  
Hoy es un día cualquiera,  a mediados de 2030 en junio 
de este mismo año en Madrid. 

Hoy es un día cualquiera,  a mediados de 2030 es una 
exposic ión,  pero también un exper imento art íst ico que 
da un sal to en el  t iempo. La pregunta de fondo es cómo 
será la v ida,  y cómo será el  ar te en 2030; y para el lo 
nada mejor que trasladarnos al  futuro.  Con un poco 
de imaginación, cualquiera de nosotros puede desper-
tarse temprano un día cualquiera,  a mediados de 2030, 
y contar lo que pasa a su alrededor o real izar un acto 
de creación art íst ica inspirado en la real idad que le 
rodea.

Comité de selección de propuestas art íst icas

Fernando Castro Flórez
Dirección académica SUR
Lorenzo García-Andrade (La Grieta)
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  Vista de la exposición “Hoy es un día cualquiera a mediados 
de 2030”  (2016,Madrid)
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el juego 
del tra-
zo 
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 Al enseñar a los niños pequeños ayúdate 
con algún juego y verás con mayor claridad 
las tendencias naturales en cada uno de el-
los.21

21 Platón. Cita extraída en Cratty, Brian J. Desarrollo intelectual. Univ. California. L.A. Ed. Pax. 
Mexico, 1973. pp. 18. 
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   Introducción 
  
  Tanto la  concepción como el  desarrol lo de este nuevo proyecto:  e l  juego del  t razo, provienen directamente 
de la exper iencia obtenida con el  proyecto anter ior.   Si  b ien las cajas y sus dibujos resul tantes fueron una 
pr imera aproximación al  d ibujo involuntar io,  metodológicamente,  ambos proyectos se encuentran estrecha-
mente relacionados.
En este  t rabajo nuevo cambia sustancialmente la forma de generar las imagenes y además hay interven-
ciones personales,  aunque no en todas, pero en suma se trata de un trabajo que podríamos denominar:  no 
intencionado.  A pesar de que los dibujos o t razos los real iza mi hi jo,  parte de la obra es el  no saber qué 
va a pasar.  En real idad todo el  t rabajo es una aproximación, es decir,  una prueba no def in i t iva del  d ibujo 
involuntar io.  La mesa de trabajo del  ar t is ta pasa a un segundo plano, pues vida y obra se convierten en 
una misma cosa: el  estudio se t raslada a la v ida fami l iar,  con hechos, sucesos y  acciones. La der iva de 
trabajo con las cajas empezó con el  mismo juego, esto es,  con inventar ios o registros de movimientos y 
actos cot id ianos. En ambos casos se recalca el  hecho de que la obra se “autohace” mientras “v ivo” el  mo-
mento y “habi to”  e l  lugar.

Cuando trabajas con un niño, una parte que se hace extraordinar iamente importante es el  no saber qué va 
a pasar.  En este sent ido,  e l  ju ic io cr í t ico que pueda tener el  n iño no es comparable al  de un adul to,  pues se 
encuentra en una fase lúdica y expansiva.  No se pregunta nada ni  interpreta,  é l  s implemente hace. La in-
teracción que establezco con él  surge cuando ut i l izo del iberadamente sus imágenes para intentar supr imir 
mi parte cr í t ica.

  En el  proyecto anter ior  la función de la caja dependía de cuándo y dónde la quería usar o poner a 
prueba,  todo estaba condic ionado tanto la elección del  lugar como del  t iempo de trabajo como factores 
pr imordiales.  Aquí la mecánica exper imental  de t rabajo no responde a la decis ión de ut i l izar lo,  porque 
el  instrumento de trabajo es autónomo en sí  mismo. Este factor decis ivo,  re lega cualquier posic ión o 
postura art íst ica a una si tuación de “ fuera de juego”,  de no control  a pr ior i  de casi  nada. Este nuevo giro, 
a l  carecer de bases organizat ivas de estructura,  hace que la magnitud del  t rabajo sea mayor,  novedosa 
e inédi ta para mi.  Lo que in ic ia lmente parecía tener un corto desarrol lo ha ido creciendo en el  contex-
to temporal  con resul tados totalmente imprevis ib les y a veces incluso arr iesgados. El  r iesgo lo apor-
ta  sobre todo sal i rnos de la comprobada y exper imentada la previs ib i l idad mecánica del  t rabajo an-
ter ior  para adentrarnos en terrenos bastante más subjet ivos y di f íc i les de programar.  A pesar de esas 
di ferencias es necesar io recalcar que ambos proyectos coinciden en el  contexto fami l iar  y el  t iempo.
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Este segundo apartado se bi furca en dos grandes act iv idades: de una parte,  e l  d ibujo y el  juego, es decir,   El  t ra-
zo espontáneo infant i l  como método de trabajo (el  d ibujo indirecto),  y de otra,  la propia documentación fotográ-
f ica generada de la act iv idad anter ior  con sus di ferentes interpretaciones gráf icas personales (el  d ibujo directo).

                  

                                          Fotografía: Procesos .bloc Din-A5. 
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Breve aproximación del dibujo como juego 

     El  juego es una acción l ibre que t iene carácter global iza-
dor,  es una necesidad para el  n iño que est imula su act iv idad 
creadora real izando act iv idades f ís icas como medio de dis-
f rute y de relación con lo que le rodea. Lo fundamental  en el 
juego es que los niños desarrol len su imaginación y tengan la 
posibi l idad de expresar sus ideas.

El  d ibujo permite la expresión de la creat iv idad y de la imagi-
nación. Precisamente a t ravés del  juego se potencia el  des-
cubr imiento de nuestra forma de dibujar.  En mayor o menor 
medida todos hemos pasado por ese proceso, jugando y ex-
per imentando con el  d ibujo.
Ese proceso creat ivo en ocasiones habrá s ido  di r ig ido por 
los adul tos a t ravés de pautas or ientadoras en la forma de 
dibujar,  los colores y su ut i l ización, correcciones y halagos. 
En otras ocasiones, probablemente las menos, la capacidad 
art íst ica habrá s ido plasmada sin inf luencia de personas de 
su alrededor,  desde su propia l ibertad, creando un lenguaje 
propio,  a modo de proceso natural ,  como autént ico juego des-
t inado únicamente a la diversión, s in f inal idad.

  Pág. siguiente: Serie fotográfica Procesos Mayo/2016. 
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 Metodologia del dibujo indirecto

     ¿Es fact ib le ut i l izar una metodología en una apl i -
cación tan abierta a la improvisación como es la de un 
niño cuando dibuja lo que quiere?
¿No será precisamente que la metodología apl icable es 
precisamente la ausencia de la misma?
Esas preguntas ya nos confrontan  con un hecho de ex-
trema di f icul tad:  poder pautar o prever las acciones que 
tomará en cada sesión. Ante esa imposibi l idad, surge la 
única al ternat iva de permanecer como espectadores en 
una especie de “ t iempo di fer ido”.  Los hechos se suceden 
espontáneamente ante los escasos elementos que si  pro-
ponemos del iberadamente como medio:  lugar,  soporte, 
instrumentos de dibujo.  Todo lo demás va surgiendo en 
forma de acción temporal ,  en un hi lo progresivo que se 
det iene bruscamente cuando el  n iño se cansa y det iene 
bruscamente su t rabajo,  y no precisamente porque de 
por f inal izado el  mismo, s ino porque su trayector ia o re-
corr ido de superf ic ies y de objetos ha terminado en el 
t iempo. Como un juego.
 Al  n iño se le proporcionan los elementos del  juego, ya 
sean estos,  lápices,  papel . . . .  Se ext iende el  papel  en 
el  suelo,  sobra decir  que es incapaz de estar sentado 
en una si l la.  Su elección es totalmente l ibre,  s in ningún 
t ipo de guía por parte de nadie,  usa los lápices o ceras 
y comienza a t razar en el  papel  para dejar su huel la grá-
f ica.  Soy una simple observadora:  a veces me pide ma-
ter ia l  o a que le ayude si  esta mal colocado el  papel .  El  
color le es indi ferente,  y a veces pinta con las manos. 
Pinta y garabatea durante un minuto e incluso menos.
          

Siempre son breves sesiones de trabajo caracter izadas 
por la rapidez, pero sobre todo, por su fa l ta de plani f i -
cación. Vive su “aquí y ahora” part icular,  no se expre-
sa con la previs ión de que mañana cont inuará la obra o 
dibujando en el  mismo soporte. 
El  uso de estas s imples herramientas,  las acciones que 
va improvisando no persiguen un f in art íst ico concreto, 
no lo hace siquiera para representar cosas, s ino que sim-
plemente funciona.
Procuro est imular le para que dibuje,  le presento el  ma-
ter ia l  y es capaz de usar lo a la vez e i r lo descubr iendo 
intui t ivamente.  Todo lo que escoge o emprende es un 
mundo nuevo, nunca repi te algo si  ve que le ha sal ido 
bien, porque no hay nadie para decir le s i  eso está bien o 
está mal.  Cuando está pintando está jugando y no busca 
el  reconocimiento ni  la aprobación. Por lo tanto no ex-
isten ju ic ios de valor del  t ipo así  no es,  qué bien lo has 
hecho ni  tampoco conversación.  Este es un factor impor-
tante cuando se real iza la sesión, es inst int iva y l ibre,  no 
puede ni  debe ser guiada.

 Los papeles en los que se desenvuelve habi tualmente 
son por lo general  de gran formato,  nunca menores de 
un Din-A1 esto posibi l i ta que él  se mueva dentro del  pro-
pio soporte,  dentro del  d ibujo y funcione todo el lo como 
un “ topos”.  Se podría decir  que t iene una exper iencia 
“ inmersiva” en el  propio dibujo y la cual idad de acción 
performat iva es màs importante que su reproducción. 
No solamente representa cosas, s ino que es capaz de 
bucear l ibremente en el  d ibujo con expresiones como 
”mamà, mira esto es un mar”.
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Por lo tanto,  gran parte de su act iv idad se desarrol la 
en no hacer ningun t ipo de obra,  s ino en viv i r  una 
exper iencia paralela a la real :  su “aquí y ahora” dura 
el  t iempo que se van conformando los objetos y los 
t razos en el  d ibujo (o los dibujos).  Esa no dist inción 
entre real idad y representación se manif iesta todo el 
t iempo en la emergencia las formas y los colores en 
el  papel .  No trabaja para un futuro. 

Toda la metodología posible y de la que podemos 
hablar es esta,  no hay más. Es una act iv idad com-
pletamente exper imental ,  a veces mot ivadora y otras 
desconcertante.  Pero s iempre f luye de una manera 
espontánea y natural .
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Los pr imeros dibujos fueron real izados sobre car-
tu l ina negra,  ut i l izando el  pastel  como mater ia l . 
La elección del  mater ia l  v ino determinada por la 
faci l idad de su manejo por el  n iño,  ya que otro 
mater ia l  como el  p incel  o los rotuladores no eran 
accesibles a la destreza con la que comenzaba a 
t razar.Este t ipo de mater ia l ,  s imi lar  a l  carbonci l lo, 
permite su ut i l ización por ambos lados, con posi-
bi l idad de arrastre y es resistente a la impronta 
que podía producir  e l  golpeo en la cartul ina.  De 
hecho, su pr imer contacto con el  mater ia l  consist ió 
en el  golpeo contra el  papel ,  hasta que descubr ió 
el  desl izamiento y cómo el  color quedaba f i jado.

      Estas pr imeras aproximaciones destacan por 
el  t razo grueso y rápido de giro de muñeca, no 
t ienen cont inuidad en el  papel ,  son ais ladas algu-
nas veces y algunas se superponen.
Esta característ ica se va a conservar a lo largo de 
todos sus dibujos.

 Todos los dibujos real izados por el  n iño fueron fotogra-
f iados desde el  pr incipio,  en el  año 2014, cuando 
contaba aproximadamente con un año de edad, hasta la 
f inal ización del  proyecto,  verano de 2016. Documentar 
todo el  proceso nos permit ió:

-  Recopi lar  y c lasi f icar todos los dibujos.
-  Documentar e i lustrar todo el  proceso, permit iendo una 
aproximación lo más f iable posible a los pasos real iza-
dos para su ejecución.
-  Conocer las decis iones tomadas durante el  proyecto
- Ident i f icar las necesidades que fueron surgiendo du-
rante la evolución del  proyecto.
-  Determinar el  desarrol lo y la coherencia del  proceso, 
relacionando las dist intas etapas.
-  Extraer conclusiones a la v ista de todo lo real izado.
-  Observar como la capacidad psicomotr iz infant i l  deter-
mina los dibujos.
-  Observar la forma de moverse en el  espacio.
-  Comprobar que, como dice Arno Stern,  e l  t razo que re-
sul ta de todo el lo es el  torbel l ino22.

22  Op. c i t .  Este autor pref i r ió ut i l izar este término antes que el  término “ga-
rabatos” relacionado con la escr i tura o dibujo mal t razado.

 El  recorrido del proceso 



75  Los primeros dibujos. Realizados en cartulina 
negra y pastel .  10/2015.
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               Lo que menos importa es el  resultado estético sino lo que ocurre mediante el  proceso.
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  Procesos&2,dina1. Pastel  sobre cartulina negra (2015)

El contraste del color sobre cartulina negra permite observar 
mejor los trazos realizados.
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                              Detal le Procesos&2,dina1.Pastel  sobre cartulina negra (2015)
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                                                               Procesos&7,dina1. Cera sobre papel.(2015)

  Lo que menos importa es el resultado estético sino lo que ocurre durante el proceso.
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  Procesos&3, dina1. Pastel  sobre cartulina negra (2015)
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  Procesos&4, &5  dina1. Pastel  sobre cartulina negra (2015)
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Dibujos realizados con la técnica del pastel .  Procesos &8 Dina1  (2015)
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Serie fotofráfica :  Briac dibujando con pastel  ,Fotografia (2015)



84

 Pág. siguiente: Fotografía :  Procesos 2015 /  Briac ,pastel  y papel.
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           Acuarela. Dina1. 2015
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Serie  fotográfica :  Briac dibujando con acuarela,  Fotografia (2015)



88Dibujos realizados con la técnica ceras grasas ,  dina5  Procesos/
BLOC  (2016)

Paralelamente a los dibujos real izados sobre las cartul i -
nas,  e l  n iño también dibuja en un formato más pequeño, 
en un bloc de DIn A-5.  El lo permite observar cómo el  espa-
cio del  formato también condic iona su dibujo,  la rapidez de 
la ejecución y el  cambio inmediato de hoja para otro dibu-
jo.  Aquí el  manejo del  formato es más asequible para su 
destreza y supone una mayor autonomía en su real ización.

En los s iguientes imágenes podemos ver una pequeña 
muestra de estos dibujos de menor formato.
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Dibujos realizados con la técnica ceras grasas , 
dina5  Procesos/BLOC  (2016)
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Dibujos realizados con la técnica ceras grasas , 
dina5  Procesos/BLOC  (2016)

Dibujos realizados con la técnica ceras grasas , 
dina5  Procesos/BLOC  (2016)
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Dibujos realizados con la técnica ceras grasas , 
dina5  Procesos/BLOC  (2016)



92Dibujos realizados con la técnica ceras grasas ,  dina5  Procesos/BLOC  (2016)



93 Dibujos realizados con la técnica de calco y ceras grasas ,  dina5  
Procesos/BLOC  (2016)
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El dibujo directo o una interpretación 
personal de los dibujos de un niño 

   La cant idad de mater ia l  gráf ico y fotográf ico como 
resul tado de la exper iencia a lo largo de casi  dos años 
es considerable.  Por un lado los dibujos manif iestan 
una gran var iedad de posibi l idades y por otro las fo-
tograf ías real izadas durante las sesiones de dibujo 
documentan y recogen un montón de pequeños mo-
mentos que a veces muestran imágenes ais ladas y 
otras veces ser ies temporales que ampl i f ican la per-
cepción de esos momentos de act iv idad prolongada. 

Como pr imera ser ie,  y part iendo desde las propias 
fotograf ias,  se real izan dibujos a calco s imples de 
l inea y otros como si  fuesen “ fa lso grabado”.  Se 
trata de una concepción completamente di ferente a 
la anter ior,  c laramente di ferenciados por la elección 
cromát ica. 

Por otra parte,  como ser ie muy dist inta a la anter ior, 
d i rectamente desde el  propio imaginar io proporcio-
nado por el  n iño,  desarrol lo una ser ie de creaciones 
propias.  Los t razos de su mundo infant i l  mot ivan la 
real ización de dibujos l ibres usando el  mismo ma-
ter ia l  que se les proporciona a los niños. No son 
simples copias,  porque tomando como premisa sus 
dibujos,  se observa que mi forma de creación o “es-
t i lo”  impregna la obra,  s i  b ien tomando como mé-
todo de trabajo el  d ibujo involuntar io del  n iño.

  

La s iguiente ser ie de dibujos fueron real izados a par-
t i r  de las fotograf ías y documentos del  propio proyec-
to:  “Medios”.
   Son, como podemos apreciar,  calcos s imples de 
“ l inea clara” que destacan di ferentes momentos de 
acción del  n iño dibujando.
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Serie de dibujo;Medios 11, Dibujo sobre papel,dina4.(2015)
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-1

-2
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   -3

 -4

-1.Serie de dibujo;Medios 1,  dibujo sobre papel,din a-4.(2015)

-2.Serie de dibujo;Medios 2,  dibujo sobre papel,din a-4.  (2015)

-3.Serie de dibujo; Medios 3,dibujo sobre papel,din a-4.  (2015)

-4.Serie de dibujo;Medios 4,  dibujo sobre papel,din a-4.  (2015)

-5.Serie de dibujo;Medios 5,  dibujo sobre papel,din a-4.  (2015)

 -5
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Serie de dibujo;Medios 6,  Dibujo sobre papel,dina4.(2015)
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Serie de dibujo;Medios 7,  Dibujo sobre papel,dina4.(2015) Serie de dibujo;Medios 8,  Dibujo sobre papel,dina4.(2015)

Serie de dibujo;Medios 9,  Dibujo sobre papel,dina4.(2015)
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Serie de dibujo;Medios 10, Dibujo sobre papel,dina4.(2015)
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A part i r  de los anter iores dibujos de “ l inea clara” 
se elaboran dibujos de carácter técnico más com-
plejo también basados en los documentos fotográf i -
cos de acción del  n iño. Esta técnica permite resal tar 
cromát icamente los huecos e incis iones generadas 
por los calcos y se denominan, a fa l ta de una nomen-
clatura mejor;  “Falsos grabados”.
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-Procesos4& ,dibujo con ceras sobre papel,  Dina4. (2015)

-Procesos6& ,dibujo con ceras sobre papel.  Dina4.(2015)
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-Procesos7&,dibujo con ceras sobre papel.Dina4.
(2015)

A la derecha,-Procesos7&,dibujo con ceras sobre papel.
Dina4.
(2015) 

-Procesos7&,dibujo con ceras sobre papel.Dina4.
(2015)
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 FIG 1/7,  2/7,  3/7,  4/7,  5/7,  6/7,  7/7.
  Dibujos realizados de forma intuit iva a partir  de los dibujos del niño. Ceras grasas sobre Dina3 (2016).
 

  

Los dibujos que siguen a cont inuación no son copias, 
son real izados tomando como método de trabajo el 
d ibujo involuntar io del  n iño. 
Claramente di ferenciados por la elección cromát ica 
que en este caso no es al  azar,  s ino combinada, el 
t razo f i rme y la búsqueda de un resul tado estét ico.
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     1/7      2/7

     4/7     3/7
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Los dibujos real izados en la ser ie s iguiente fueron 
elaborados en papel  tamaño Din-A3, plani f icando y su-
perponiendo colores por medio de ceras grasas.  Se 
trata de obras  con un acabado más avanzado en con-
traposic ión al  t razo infant i l .
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     5/7
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     6/7     Pag. sig.   7/7
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 El l ibro de los 75 dibujos   
 

  Este l ibro,compuesto por 75 dibujos,  es el  resul tado de 
una selección importante de los dibujos real izados por 
el  n iño,  en un formato de ser ie.  De hecho no fue plani f i -
cado sino que surgió por una necesidad de recopi lación 
una vez que el  d ibujo infant i l  empezó a manifestarse. 

A part i r  de su v is ión o de su expresión se  v isual iza des-
de una ópt ica dist inta,  t ransformándola en obra.  Actúo 
de mediadora y no siempre el  d ibujo va a representar un 
elemento del  lenguaje. 

La colección plasmada en el  l ibro fue real izada a part i r 
de los dibujos del  n iño en el  per iodo de 2 a 3 años de 
edad, ya que si  éste tuviera,  a t í tu lo de ejemplo,  7 u 8 
años años, el  resul tado y el  interés no sería el  mismo. 
Está compuesta por 75 dibujos real izados siguiendo la 
técnica del  calco,  de una forma intui t iva y no precisa.

Para el lo se ut i l izó un único formato de 20x20 que es 
s imi lar  a l  ut i l izado en el  mecanismo de las cajas de 
dibujo de cot id ianidad.

De esta forma se asimi lan las imágenes generadas 
por el  d ibujo involuntar io,  ya sea por t razos generados 
mecanicamente (en este t rabajo),  o ya sea directamente 
desde los dibujos del  n iño, en ambos casos se trata de 
un trabajo caracter izado por la incert idumbre, donde se 
generan trazos o dibujos s in ningún t ipo de elemento 
del  lenguaje que esté condic ionado por nuestros cono-
cimientos.

 

Llegamos así  a l  convencimiento que incluso mostrando una 
evolución y una mecánica di ferentes en cada etapa del  de-
sarrol lo del  proyecto,  los dibujos del  n iño nos sirven, al 
igual  que el  resorte de la caja,  como elementos que se 
aís lan gráf icamente convir t iéndose también en “dibujos in-
voluntar ios”,  pues no podemos entrar a modif icar nada sino 
simplemente a t ranscr ib i r  c iegamente y por presión trazo 
por t razo en un nuevo papel  los restos de la act iv idad crea-
da en su momento por el  n iño.

https://youtu.be/81SqhmKJ1VI
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  Fotografía “l ibro 75 dibujos”. Dibujo /calco sobre papel  
nº 6.  2016

  Fotografía “l ibro 75 dibujos”. Dibujo 
/calco sobre papel  nº 30. 2016
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Fotografía “l ibro 75 dibujos”.Dibujo/calco sobre papel nº 23. 
2016
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  Fotografía “l ibro 75 dibujos”. Dibujo /calco 
sobre papel  nº 34. 2016

  Fotografía “l ibro 75 dibujos”.Dibujo/
calco sobre papel nº 7.  2016

  Fotografía “l ibro 75 dibujos”.Dibujo/calco 
sobre papel nº 56. 2016
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 Conclusiones

El t rabajo parte de una necesidad: la di f icul tad para 
crear y la fa l ta de t iempo disponible.  Este proyecto de 
f inal  de grado ha tratado de invest igar las posibi l idades 
inexploradas del  d ibujo,  s iguiendo otras var iantes de ex-
per imentación dist intas a las técnicas c lásicas.  Por el lo 
se optó desde el  pr incipio por el  d ibujo involuntar io,  por 
su carácter exper imental  y las posibi l idades que ofrecía.

Llegado a este punto del  proyecto,  las conclusiones 
más destacables son las s iguientes:

   El  juego como instrumento de creación art íst ica y no 
dir ig ido funciona como medio de trabajo en la misma es-
cala que puede funcionar la construcción art íst ica según 
los métodos clásicos.

   Existen otros medios de creación y resul ta de gran in-
terés invest igar sobre lo que no está gestado.

   El  factor t iempo ha impl icado que la obra evolucione 
conmigo, no es lo mismo hacer algo en un determina-
do momento,  en un per iodo corto,  que algo que ha ido 
evolucionando conmigo. 

 El  azar es un recurso muy interesante para especular no 
solo en el  d ibujo involuntar io,  s ino también en cualquier 
act iv idad plást ica o art íst ica.  Supone un val ioso método 
de ensayo y exper imentación que nos l leva a resul tados 
totalmente inesperados, sean estos afortunados o no.

  

Tras la real ización de este proyecto reconozco la enorme 
aportación que supone la interacción del  ar te con las 
personas. El  factor humano es algo que me interesa 
como forma de expresión art íst ica y desarrol lo personal . 
Ha incrementado mi campo de acción art íst ico que está 
or ientado habi tualmente a la arteterapia,  la exper imen-
tación plást ica y el  d ibujo en sus di ferentes facetas o 
ámbitos. 

 El  hecho de trabajar s in una programación concreta, 
s in una perspect iva preconcebida de cómo iba surgien-
do, supuso un r iesgo añadido que impl icó replantear 
var ias veces el  encauzamiento y el  desarrol lo del  propio 
proyecto.  Reconociendo f inalmente de la propia exper i -
encia en el  t iempo que la obra realmente se iba autoha-
ciendo práct icamente s in plani f icación.

Los dibujos carecen, en un pr incipio,  de s igni f icado. No 
son la conclusión progresiva de un proceso racional iza-
do. Sin embargo, los dibujos parecen conectarse entre 
s i ,  como si  poseyeran un lenguaje coincidente.  Por todo 
el lo,   lo que en pr incipio no parecía una “obra” coherente 
y lógica,  a l  f inal ,  una vez recopi lados todos los dibujos 
y sus var iantes,  se ha convert ido en una colección o 
ser ie con un sent ido de conjunto propia y coherente.  Lo 
reconozco como una sorpresa del  proyecto totalmente 
inesperada, y como art ista,  valoro muy posi t ivamente la 
apertura que supone exper imentar en un campo art ís-
t ico tan fascinante como este.

   Este proyecto no está concluso porque lo considero 
un proyecto abierto y por lo tanto,  desconozco sus var i -
antes posibles así  como su alcance f inal  en el  terreno 
art íst ico.
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ANEXO I
CATÁLOGO DE OBRA.

El s iguiente catálogo es una recopi lación del  t rabajo 
real izado: compuesto por un l ibro al  que denomino 
“momentos” dibujos real izados diar iamente a modo 
de inventar io,  documentación fotográf ica y dibujos 
de calcos real izados a part i r  de la propia documen-
tación fotográf ica. 
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1. 2. 3.

4 5. 6.

7. 8. 9.

Momentos 
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10.

14.

11. 12.

15.13.

17.16. 18.
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19.

22. 23. 24.

20. 21.

25. 26. 27.
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31.

28.

33.

30.

32.

29.

34.
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1.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  1/ 34  
Fecha : 02/02/ 2015    Hora : 18:54 

2.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  2/ 34  
Fecha : 03/02/ 2015    Hora : 22:36

3.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  3/ 34  
Fecha : 03/02/ 2015    Hora : 23:54 

4.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  4/ 34  
Fecha : 05/02/ 2015    Hora : 08:06 

5.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  5/ 34  
Fecha : 07/02/ 2015    Hora : 13:43

6.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  6/ 34  
Fecha : 07/02/ 2015    Hora : 23:53 

7.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  7/ 34  
Fecha : 13/02/ 2015    Hora : 08:23 

8.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  8/ 34  
Fecha : 15/02/ 2015    Hora : 08:54 

9.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos” 9/ 34  
Fecha : 16/02/ 2015    Hora : 04:20

10.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos” 10/ 34  
Fecha : 18/02/ 2015    Hora : 22:04 

11.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos” 11/ 34  
Fecha : 19/02/ 2015    Hora : 18:00 

12.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos” 12/ 34  
Fecha : 20/02/ 2015    Hora : 23:15

INVENTARIO  MOMENTOS

13.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  13/ 34  
Fecha : 04/03/ 2015    Hora : 08:54 

14.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  14/ 34  
Fecha : 06/03/ 2015    Hora : 12:00 

15.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  15/ 34  
Fecha : 08/03/ 2015    Hora : 07:23 

16.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  16/ 34  
Fecha : 09/03/ 2015    Hora : 03:12

17.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  17/ 34  
Fecha : 12/03/ 2015    Hora : 22:34 

18.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  18/ 34  
Fecha : 13/03/ 2015    Hora : 08:23 

19.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  19/ 34  
Fecha : 03/04/ 2015    Hora : 21:48 

20.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  20/ 34  
Fecha : 07/04/ 2015    Hora : 21:27

21.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  21/ 34  
Fecha : 08/04/ 2015    Hora : 04:50

22.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  22/ 34  
Fecha : 09/04/ 2015    Hora : 12:08

23.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  23/ 34  
Fecha : 11/04/ 2015    Hora : 12:18

24.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  24/ 34  
Fecha : 12/04/ 2015    Hora : 13:00 
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25.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  25/ 34  
Fecha : 15/04/ 2015    Hora : 0:54 

26.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  26/ 34  
Fecha : 17/04/ 2015    Hora : 06:35 

27.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  27/ 34  
Fecha : 21/04/ 2015    Hora : 07:34 

28.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  28/ 34  
Fecha : 22/04/ 2015    Hora : 15:23

29.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  29/ 34  
Fecha : 23/04/ 2015    Hora : 16:00 

30.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  30/ 34  
Fecha : 24/04/ 2015    Hora : 06:24 

31.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  31/ 34  
Fecha : 26/04/ 2015    Hora : 20:30 

32.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  32/ 34  
Fecha : 28/04/ 2015    Hora : 08:20 

33.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  33/ 34  
Fecha : 29/04/ 2015    Hora : 07:54 

34.Cera sobre papel 2016 : serie “Momentos”  34/ 34  
Fecha : 30/04/ 2015    Hora : 23:03 
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   ANEXO II
DOCUMENTACIÓN FOTOGRÁFICA
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