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Manuela Mena 

«La pennanencia de 10 
efimero: Arte sobre papel» (I) 
Del 6 de febrero al 1 de marzo Manuela Mena impartki en la Fundackin 
Juan March un «Aula ablerta» sobre «La permanencia de 10 efimero: Arte 
sobre papel», Durante la celebracion de este cicIo se ofrecia en la 
Fundacion Juan March la exposicion «De Caspar David Friedrich a 
Picasso. Obras maestras sobre papel del Museo Von der Heydt, de 
Wuppertah~. 

Los titulos de las ocho conferencias fueron: «EI dibujo como 'Padre de las 
tres Artes'»: «La estampa: ;,arte 0 reproduccion?»; «La pluma y la 
aguada: el dibujo como expresion del pensamiento»; «Clarion, sanguina y 
lapiz negro: el dibujo como analisis de la realidad»; «Del grabado al 
aguafuerte»: «Pasteles y acuarelas: el dibujo a la busqueda del color»; «La 
estampa en la frontera de la fotografia»; y «La ruptura de la tradicion: el 
dibujo como arte independiente», 
A continuaclon se ofrece un resumen de las cuatro primeras conferencias. 
En un proximo Boletin Informativo se publicara el de las restantes. 

H

El dibujo como «Padre de las que C6simo de Medici, en el siglo 
tres Aries»: concepto e inicios XVI, ayudado por Vasari, que fue 

creando la gran coJecci6n que hoy es
oy, cuando consideramos el papel ta en los Uffici . Yen Francia la colec
como algo efimero, casi para usar ci6n de dibujos de Luis XIV form6 el 

y tirar, parece milagroso que hayan nucleo de la gran colecci6n del Museo 
lIegado hasta nosotros estas fragiles del Louvre. Y no olvidemos Inglate
hojitas de papel desde el siglo XIV y rra, pais que ha contribuido como po
Xv. La preservaci6n de los dibujos se cos a coleccionar y preservar el dibu
debe a quiene s amaron el arte y, mas jo, y a dade esplendor. 
que a los artistas, que realmente no En Espana ha habido interes por el 
ayudaron a ello, hay que agradecerse dibujo, pero en menor medida . En el 
10 a los coleccionistas, quienes desde siglo XVIII, podemos hablar de Car
fecha ya muy temprana, finales del si los IV, con el que empieza la colec
glo XV, y desde el XVI en todos los ci6n de dibujos reales, 0 el caso de 
pafses, coleccionaron 10 mas esencial erud itos como Cean Bermudez 0 Jo
que podia salir de las manos de un ar vellanos, que posefa una buena colec
tista, Muchos de los coleccionistas tu ci6n de dibujos. Y en el siglo XIX 
vieron que contentarse con coleccio tarnbien hubo coleccionistas espafio
nar los dibujos de los artistas, porque les de importancia. Gracias a todos 
no tenian medios para encargar gran ellos se conservan estas fragiles hojas 
des obras de arte 0 casas que tuvieran de papel que se estropean si reciben 
la capacidad para albergarla s. un poco de luz. 

EI dibujo tambien fue coleccionado Es diffcil el estudio del dibujo , por
por prfncipes y reyes: desde Lorenzo que es una parcela del arte variadisi
de Medici , que reunio las obras de los rna, tanto por las muchas tecnicas que 
maestros florentinos que habian traba hay en el, como en las distintas formas 
jado para el 0 antes de el, hasta el du- de utilizar cada tecnica por parte de 
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los artistas . A ello hemos de afiadir las 
diferentes escuelas y el tiempo en que 
fueron creados, en los quinientos afios 
de dibujos que tenemos a nuestras es
paldas. 

EI dibujo empieza en el siglo XIV 
junto con Ia aparici6n del pape!. Has
ta ese momento puede haber elemen
tos dibujlsticos en la «prehistoria» del 
dibujo, que se remonta a la Antigi.ie
dad, ya que podemos considerar dibu
jos las decoraciones de los vasos grie
gos, que utilizan el concepto del bIan
co del fondo y la Ifnea para definir las 
formas y el movimiento en la superfi
cie. Tarnbien son «dibujos» algunas de 
las pinturas monocroma s y el grabado 
en la piedra arenisca que se conservan 
en Egipto. Pero aquf nos vamos a cen
trar en el dibujo del mundo moderno, 
que es el dibujo hecho con determina
dos instrumentos sobre papel y tam
bien, en contadas excepciones, sobre 
eJ soporte anterior, eJ pergamino. Pero 
este era un soporte caro, y cuando apa
rece el papel en el siglo XIV y se di
funde a traves de Espafia y de Italia, el 
pergamino se deja para los libros mi
niados y los artistas empiezan a usar 
para sus dibujos el papel que es mas 
abundante y mas barato. 

Los instrumentos fundamentales 
con los que se dibuja son la pluma, el 
pincel, con las tintas y las aguadas, el 
lapiz negro con sus compuestos y de
rivados, y el lapiz rojo 0 sanguina, 
tarnbien con sus compuestos y deriva
dos. Veremos tambien la mezcla de to
dos ellos asf como su progresar a tra
yes de los pasteles y las aguadas de 
colores . Son estas ya tecnicas que se 
establecen desde finales del siglo XIV 
o desde el XV y que se mantienen has
ta nuestros dfas, con las variantes que 
produce el estilo individual de cada 
artista, 

EI dibujo en el que se refleja la in
dividualidad de cada artista aparece, 
pues, en el siglo XlV. Desde el co
mienzo, el dibujo tiene un caracter 
practice , de preparaci6n de la obra de 
arte y plasmaci6n de las ideas del ar
tista. EI paso siguiente sera una mayor 

Iibertad de investigaci6n. EI artista se 
puede perrnitir ellujo de experimentar 
sobre el papel, algo que no hara en el 
muro 0 en el lienzo. EI papel se pue
de tirar, permite tachar, emborronar 10 
hecho 0 dibujar por el reverso. El arte 
va asf evolucionando hacia una mayor 
libertad creativa del artista. 

En el siglo XIV sigue habiendo, 
como recuerdo medieval, el libra de 
anotaciones y dibujos, 10 que sera en 
el futuro el cuaderno de apuntes: son 
los Libras de exempla, como una re
colecci6n de formula s, comunes a mu
chos artistas. En Pissanello, a fines del 
siglo XV, empieza a haber un saito ha
cia delante, la voluntad de copiar de la 
naturaleza, con una atenci6n casi cien
tifi ca. En Leonardo da Vinci encontra
remos tambien el estudio riguroso de 
las proporciones. En sus libros y cua
demos de trabajo, investiga en Ia natu
raleza y resume la ciencia de su tiem
po. 

La estampa: ~ arte 
o reproduceion ? 

Otra faceta del arte sobre papel es 
la estampa. Es un arte Intirno tarnbien, 
por el soporte y el tarnafio, pero el pro
cedimiento es muy diferente al del di
bujo. En este ultimo el propio artista 
era quien dibujaba con su mana sobre 
el pape!. En la estampaci6n hay un pa
so intermed io, que esta en el modo de 
poner la tinta --en la plancha- antes de 
pasar al papel. La plancha puede ser 
de metal, de madera (xilograffa), 0 

piedra (litograffa), entre otras tecni
cas. 

Ese paso intermedio es el que de
termina el que en la estampaci6n pa
rezca que hay una mayor distancia en
tre el soporte, y el resultado de la es
tampa, y el artista. Pero en realidad el 
artista esta tan direct amente implicado 
en la estampa como pueda estarlo en 
el dibujo 0 ante el lienzo 0 el fresco y 
la escultura. EI artista interviene direc
tamente en el resultado de 10 que quie
re conseguir. 
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Manuela Mena es doctora por la 
Universidad Complutense. Fue 
profesora en esta universidad y en la 
Aut6noma de Madrid, y en 1979 
obtuvo la plaza de Conservadora de 
Dibujos y Estampas del Museo del 
Prado. En 1981 fue nombrada 
subdirectora de este Museo en las 
areas de conservaci6n, investigaci6n 
y restauraci6n, cargo que desemper16 
hasta mayo de 1996. Actualmente es 
Jete del departamento de 
Conservaci6n de Pintura espanola del 
siglo XVIII y Goya . Ha organizado 
numerosas exposiciones desde el 
Museo del Prado y ha publicado 
diversos trabajos sobre dibujo y 
pintura italiana y espanola de los 
siglos XVII Y XVIII. 

Sin embargo, en el caso de la es
tampa, sf hay algunos elementos que 
interfieren. Uno de ellos es, por ejem
plo, cuando el artista esta reprodu
ciendo la obra de otro artista. Aquf 
puede producirse una estampa algo 
mas seca 0 dura , a pesar de la enorme 
maestrfa tecnica que poseen los graba
dores reproductores. Por un lado, se 
trata de una copi a de la composici6n 
de otro, y como tal copia, se nota . Por 
otro lado, no siempre es el artista 
quien imprime sus propias plan chas. 
Desde el siglo XVIII seran profesio
nales los que irnprimiran las planchas 
de los artistas . Hasta entonces habfa 
una mayor implicaci6n del artista en 

el proceso creativo y en el resultado. 
Muchas veces, por el exito de las 

imagenes grabadas, se han seguido es
tampando las planchas hasta fechas 
muy posteriores a su creaci6n, incluso 
mas de trescientos afios despues. Ello 
supone el deterioro de la superficie, 
que es muy delicada. Asf se ha ido de
gradando el proceso de estampaci6n 
debido a la presi6n de la prensa sobre 
la plancha y el roce con el papel. Con 
todo ello se desvirnia 10que el artista 
quiso hacer en un principio. 

Pero el proceso en sf es tan bello y 
artistico como la pintura y el dibujo. 
En cuanto a tecnicas, la estampaci6n 
es enormemente variada: el grabado a 
buril sobre lamina de cobre, la punta 
seca, el aguafuerte, las diferentes pro
yecciones de todas estas tecnicas con 
otros medios mas rnecanicos, el gra
bado al humo , el aguatinta, la litogra
ffa en el siglo XIX ... Y hemos de con
siderar tarnbien la variedad de plan
chas de madera, que producen las 
xilograffas y el grabado en madera. 

Los tipos de estarnpa son tarnbien 
muy diferentes, como en el dibujo. 
Asf como la pintura tiene una funci6n 
decorativa 0 didactica (la religiosa) , 
en el caso del aguafuerte y en el dibu
jo hay tarnbien muchos tipos. Esta la 
estarnpa de reproducci6n, de dibujos 
o de pinturas 0 esculturas. Como va
riante de esta tenemos en el siglo 
XVII la estampa que sisternaticarnen
te va copiando los objetos y las obras 
de arte, relieves, etc , de la antigUedad 
clasica, Esto empieza en Italia en el si
glo XVI. Y la estampa puede ser tam
bien de caracter cientffico, enfocada a 
la ilustraci6n de tratados de ese tipo 
que solfan tener una gran tirada. 

Esta tambien la estampa ya inde
pendiente, la que hace el artista por
que quiere plasmar en ella algo dife
rente a 10 que general mente Ie ofrece 
el cuadro. El artista puede vender la 
estampa con mayor facilidad. En ella 
el artista experimenta con diversas 
composiciones: los paisajes, el retrato, 
temas religiosos. 

En la historia de la estampa inter
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viene tarnbien decisivamente el colec
cionismo. Hay quienes compraron es
tampas no s610 para decorar sus casas 
o por fervor reJigioso. EJ coleccionis
ta de estampas comienza en epoca 
muy temprana. Hay algunos que con
siguen reunir todas las estampas de un 
artista. Gracias a estos apasionados 
del genero, muchos museos han logra
do tener hoy las grandes obras de los 
antiguos maestros. Lo efirnero del pa
pel se compensa con el modo especial 
en que se han preservado estas obras 
desde el momenta rnismo de su crea
ci6n, pegadas en libros 0 en cajas 
guardadas en la oscuridad, que preser
varon, adernas, su belleza. 

La pluma y la aguada: 
el dibujo como expresion 
del pensamiento 

La tecnica de la pluma y del pincel, 
tanto la lfnea como la aguada, consti
tuyen el modo de dibujo mas versatil 
que hay; el mas flexible y diferencia
do, el que ha sido desde el principio y 
hasta nuestros dfas el favorito de los 
artistas. Hay un desarrollo hist6rico en 
el empleo de la pluma y de la aguada 
(pincel). Si bien es cierto que empieza 
con notables balbuceos en los dibujos 
del trecento italiano, del norte de 
Flandes y Alemania en el siglo XV, 
aun siendo de gran belleza, cuando ve
mos dibujos de unos siglos despues, 
apreciamos una evidente progresi6n 
en eJ afianzamiento de la tecnica de 
este medio y en como los artistas han 
ido «apoderandose» de las posibilida
des de la pluma y de la aguada para 
sus dibujos. 

Es tambien este modo el que mejor 
revela la individualidad de los creado
res. En el lapiz es mas diffcil captar el 
rasgo individual del pintor 0 dibujan
teo En la pluma, sin embargo , es como 
si fuera la misrna mente del artista la 
que estuviera dibujando directamente 
en el papel, Es tambien uno de los me
dios mas variados que plasma toda la 
diversidad de los artistas. 

Esa individualidad se capta por la 
intensidad de la linea, por su forma, 
por las abreviaciones del trazo, es de
cir, por detalles concretos que dejan 
sobre el papel la pluma y la aguada 0 
pincel. EI manejo de la pluma conlle
va un largufsimo aprendizaje. EI artis
ta tiene que empezar desde nino y di
bujar todos los dias con sistema y con 
metodo, con las ensefianzas de un 
maestro para lograr la confianza y ma
estna en la ejecuci6n, que se revelan 
como en ningun otro medio en las 
obras de este genero. La pluma es el 
medio con el que menos se puede di
simular que no se sabe dibujar 0 que 
no se es un genio. Como decfa el pro
pio Miguel Angel, «es un arte mayor 
el de dibujar bien con la pluma que el 
del pincel», segun sabemos por Fran
cisco de Holanda . Ese dominio se 
consigue con la practica diaria y coti
diana y esta reservado s610 a los me
jores. 

En el siglo XIV yen la primera rni
tad del XV la pluma se utiliza segun 
las escuelas 0 talleres. No hay todavia 
elementos que perrnitan apreciar la in
dividualidad de un artista. Se dibuja a 
la manera de GiOIlO, de Simone Marti
ni, etc. Solamente a principios del XV 
y en pleno Renacimiento, cien afios 
despues de sus comienzos, empiezan a 
aparecer artistas con individuaJidad 
propia, que son los que hacen avanzar 
el arte del dibujo hacia el futuro. 

Es el momento en que se produce 
una gran variedad de lfneas de contor
no, los pliegues, el modelado, la bus
queda del rnovimiento y, mas alia, la 
psicologfa de las figuras, la interiori
dad del ser humano 0 del paisaje. A la 
linea Ie sucede el sombreado, de dife
rentes tipos, y segun va cambiando el 
arte, va mejorando el dominic de esta 
tecnica. La tecnica cambia en cada 
momento, en cada artista y en cada 
obra concreta porque se busca un efec
to 0 plasmar una idea. Por tanto, fue 
importante en la evolucion del dibujo 
la busqueda y encuentro de un sistema. 

En los siglos XIV, XV Yprincipios 
del XVI, los artistas utilizan la Ifneade 
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contomo, que es siempre seguida y 
forma sin interrupciones las figuras 0 

los arboles. Botticcelli 0 Leonardo 
nunca rompen la lfnea. En el siglo 
XVI, al variar el arte en general, cuan
do el estilo y la tecnica mas de van
guardia son los de los venecianos, con 
maestros como Tiziano 0 Verones, y se 
rompe la forma de la pintura, tambien 
el dibujo rompe la lfnea. Aparecen las 
lfneas quebradas de los contomos que 
no contiruian y a veces estan sustitui
das poria aguada 0 por el blanco del 
papel. Es un progresar que va conflu
yendo con el avance del arte en gene
ral en el siglo XVI 0 XVil Yllega has
ta el XVIII y XIX con los dibujos de 
artistas como Tiepolo, en cuyas obras 
hay lfneas y acentos, pOl' un lado, y 
aguadas mezcladas con el blanco del 
papel, por el otro, casi sin apenas fu
sion. Esta se produce en el ojo del que 
mira y capta la forma completa, la luz 
y el color de esos dibujos, pero sin que 
el artista 10haya definido como 10 ha
bra hecho en el siglo Xv. 

Mientras que con la lfnea se consi
gue la forma, el modelado y el movi
miento, la aguada esta hecha en gran
des zonas 0 en pequefios acentos para 
conseguir el color, el sentido atrnosfe
rico de los dibujos, la plasticidad de 
las figuras, el caracter «escultorico» 
que puede tener una Figura en el papel. 
Completa los contornos, da las som
bras, produce los efectos de diferen
ciacion entre la parte del fondo del di
bujo y la superficie que queda ilurni
nada, logrando efectos pictoricos de 
luz y de color. 

Son rasgos distintivos en este tipo 
de dibujos la libertad y la abstraccion, 
El creador ve 10 que quiere hacer antes 
de pintarlo. Esa idea que tiene sale en 
el papel directamente a traves de la 
pluma y del pincel, pero no de una for
ma detailada y minuciosa, sino que es 
como el pensamiento voJcado sobre el 
papel, Libertad, rapidez y abstraccion. 
Esa instantaneidad es fruto de la rapi
dez del pintor en plasmal' la idea que 
tiene en su cabeza y se refleja perfec
tamente en la aguada, al modo de esas 

fotos que estan hechas con la figura 
corriendo a toda velocidad. Ese carac
tel' cinetico es evidente en este tipo de 
dibujos. 

Casi en el 100% de los dibujos que 
han llegado hasta nosotros se ha em
pleado la tinta de color castano, tanto 
por el uso de tintas de color rnarron co
mo por degeneracion de las de color 
negro. 

Clarion, sanguina y ldpi: 
negro: el dibujo como andlisis 
de la realidad 

El dibujo a pluma y aguada plasma
ba la idea creativa del artista, prepara
toria siempre para una obra posterior, 
porque hasta el siglo XVIII el dibujo 
siempre fue preparatorio. Desde el pri
mer memento, el dibujo a pluma 0 

aguada, en contraposicion al dibujo a 
lapiz 0 a sanguina, fue el dibujo como 
idea 0 como pensamiento. 

El dibujo como analisis de la reali
dad es el que emplea el lapiz negro y 
la sanguina, junto con el clarion. Son 
los tipos de dibujo mas numerosos, es 
el medio mas utilizado para el estudio 
de la realidad y el aprendizaje de las 
obras de arte del pasado y para el es
tudio y configuracion de las propias 
obras. Hasta que Goya empieza a ha
cer dibujos completamente indepen
dientes, el dibujo era preparatorio para 
una obra de arte concreta. 

Con el lapiz negro y la sanguina es 
con 10 que los artistas han estudiado y 
copiado del pasado, y trabajado en sus 
propias obras. En el dibujo de los 
grandes maestros del pasado estas tee
nicas son las fundamentales. Son tee
nicas muy naturales. Se utilizan lapi
ces de dos tierras naturales sacadas de 
canteras 0 yacimientos, de arcilla tefii
da por el tiempo de carbon 0 de oxide 
de hierro. De la tierra salen los prime
ros pigmentos utilizados por el hom
bre para la expresion artfstica. Mas 
adelante se utilize el carbon vegetal 0 

la mezcla de pigmentos minerales con 
arcilla. 0 
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Manuela Mena 

«La pennanencia de 10
 
efimero:
 
Arte sobre papel» (y II)
 
Del 6 de febrero al 1 de marzo Manuela Mena impartio en la Fundacion 
Juan March un «Aula abierta» sobre «La permanencia de 10 effmero: Arte 
sobre papel», integrada por ocho conferencias. Durante la celebracion de 
este cicio se ofrecia en la Fundacion Juan March la exposicion «De Ca spar 
David Friedrich a Picasso. Obras mae stras sobre papel del Museo Von der 
Heydt, de Wuppertal». En la actualidad, en las salas de la Fundacion se 
exhibe tambien una muestra de obra sobre papel de Henri Matisse. 
En el rnimero anterior de este Boletin Informativo se publico un resumen 
de las cuatro primeras conferencias. A continuacion se ofrece el de las 
restantes. 
Manuela Mena es doctora por la Universidad Complutense. Fue profesora 
en esta universidad y en la Autonoma de Madrid , y en 1979 obtuvo la 
plaza de Con servadora de Dibujos y Estampas del Mu seo del Prado. En 
1981 fue nombrada subdirectora de este Museo en las areas de 
conservacion, investigacion )' restauracion, cargo que desempefio hasta 
mayo de 1996. Actualmente es Jefe del departamento de Conservacion de 
Pintura espanola del siglo XVIII y Goya. Ha organizado numerosas 
exposiciones desde el Museo del Prado y ha publicado diversos trabajos 
sobre dibujo y pintura italiana y espanola de los siglos XVII y XVIII. 

E
Del grabado al aguafuerte EI gran siglo del grabado y de la xi

lograffa es el siglo XVI. EI gran siglo 
I grabado y el aguafuerte , en todas del aguafuerte es el XVII y en este de
sus posibilidades, producen todas saparece casi por completo la xilograffa 

las estampas que han Ilegado hasta y el grabado se utiliza como un com
nuestros dias . Los artistas grabadores plemento, pero hay pocos ejemplos de 
consiguieron una perfeccion muy alta grabado puro en el XVII. En el siglo 
en poco tiernpo; pues si empiezan en XVIII el aguafuerte se entremezcla con 
145001460, vemos que en 1500 real otras tecnicas que son mas coloristas y 
mente ya habfan encontrado el sistema pict6ricas, mas preciosistas y que trans
de alcanzar el volumen, el color, la l fnea miten muy bien el estilo del siglo 
para dar el movimiento, la sornbra, Ia XVIII, como pueden ser la «rnezzotin
luz, pero aun falraba por dar el paso ha ta », el gra bado que irnita el lapiz, el gra
cia adelante, esto es, alcanzar el virtuo bade de puntos, que es muy delicado, 
sismo total. En estos momentos, a prin muy fino, y el aguatinta. En los graba
cipios del siglo XVI, se establecen Iige dos del XVI se ve que se ha conseguido 
ras diferencias entre los grabadores pro la perfeccion tecnica. Se utiliza de for
fesionales (tienen talleres que se dedi ma diferente en el Norte y en el Sur. En 
can a grabar estampas de otros) 0 el pin el Norte buscan la luz, la superficie, la 
tor grabador, como el caso genial de belleza de la superficie, el diferenciar 
Durero. perfectarnente cada una de las materias 
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empleadas, incluso con el esta, en el Renacimiento. Es 
grabado y las variedades to muy grande la deuda de los 
nales. Mientras que en el Sur artistas posteriores con el 
en el siglo XVI, al contrario pensarnie nto de Ourero . 
de 10 que habia sido en el si Ourero fue un genio en to
glo XV, el grabado se trasla do, pero en el grabado su di
da a Rorna y alii inciden so mensi6n es impresio nante. 
bre todo en el volumen, en la Entre los grabadores alerna
plasticidad de las formas, no nes el siguiente cronologi
tanto en la superficie y en la camente y el que representa 
materia; son mas abstractos. 
Los grabadores inventan, compone n y 
utilizan la estampa con total libertad. 
Gracias a ellos van a copiar no soJa
mente obras de pintura, sino que inven
tan independientemente para la estarnpa 
y se crean una serie de irnagenes unicas 
que estan ya en nuestro inconsciente co
lectivo de occidentales, irnagenes muy 
importantes que tienen valor incluso 
hoy en dia, pero que han tenido una 
enorme influencia en todo el desarrollo 
visual de nuestra cultura occidental, se 
transmiten en el tiempo . Las estarnpas 
sirven de Fuente de conocim iento, de re
pertorio para todos los artistas desde en
tonces basta finales del XVllI ; incluso 
todav ia en el XIX hay ejemp los de 
aprovechamie ntos de estampas anti
guas para crear nuevas composiciones. 
POl' un lado , en los artistas secundarios 
porque es facil: copian una estampa fla
menca y tienen resuelta la cornposicion; 
pOI' otro . en el caso de los grandes crea
dores, porque les gusta investigar y bus
car en las formas de los dernas y trans
forrnar las . Es , adem as, un material de 
belleza esrerica fundamental, porque se 
utilizan para la decoraci6n , para tener
los en las casas, para el rezo , etc ., pero 
al mismo tiempo es un enorme material 
de estudio, 

EI grabado al buriI(es decif cortando 
con el buril, que es un instrumento me
talico mllY cortante, en la plancha) utili
za generalmente la plancha de cobre en 
el siglo XVI, porque es mas suave , y si
gue siendo el medio mas empleado. EI 
gran grabador del Norte es Durero , a 
quien Ie interesa no s610 la belleza, co
mo a todos los artistas , sino tambien el 
estud io de las proporciones y la conse
cuci6n de la perspectiva: estamos, claro 

Manuela Mena 
mejor la idea del grabado 

aleman , profundo, es Lucas Cranach , 
quien fusiona las fi guras con Ia natura
leza, una naturaleza casi «romantica». 
La mano de Cranach es diferente a la 
de Durero , es otro artista, trabaja de una 
manera diferente , sus modelos son 
otro s, pero es tambien un arti sta magni
fico. En Flandes hay diferencias entre 
los artistas del Norte, 10 que luego serfa 
Holand a, como es Lucas de Leyden, 
que es el gran gra bador de ese momen
to ; en el 10 fundamental es e l tone , la 
busqueda de la tonalidad. En el Sur de 
los Pafses Bajos , 10 que luego serfa 
Flandes, esta Gossaert con una forma a 
la italiana de su obra que se transmite en 
la belleza de los plegados, muy minu
ciosos. Es el suyo un grabado muy sen
cillo, hace la fig ura, pues es el modela
do 10 que Ie importa, y deja el fonda 
com p letarnen te blanco sobre el que des
taca 13 composic i6n. 

En Italia, el grabado tiene otra fun
ci6n y los grabadores mas importantes 
estan en Roma en el entomo de Rafael, 
trabajan a sus ordenes, copiando sus 
composiciones 0 haciendo cosas nue
vas que no estan en pintura. Entre ellos, 
el mas importante es Marco Antonio 
Raimondi, que es un grabador «profe
sional», una personalidad artista que 
compara, estudia, prueba, investiga, in
tenta avanzar y sacar 10 mejor de este 
medio. Hay otros grabadores como 
Marco Dente da Fe rrara, que sigue tam
bien ideas de Rafael, aunque menos in
teresante que Raimondi. 

Antes de pasar al aguafuertc , pode
mos referimos a la otra tecnica de es
tampaci6n, que es la xilograffa (el artis
ta saca del bloque de madera pequeiias 
virutas para dejar la linea en relieve). La 
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xilografia tuvo una gran difusion en 
Alernania en el siglo xv. Tanto los ar
tistas nordicos como los italianos 10 uti
lizan; es mas barata, tiene una mayor ti
rada rnornentanea, pero la plancha dura 
menos (no se puede seguir repitiendo en 
el futuro como siguieron tirando las 
planchas de Durero). Es una tecnica que 
utilizan los grandes maestros para hacer 
sus ideas mas accesibles. Casi siempre 
la ternatica es reiigiosa, la estarnpa, pe
ro hay artistas que la utilizan para hacer 
retratos de una fuerza muy especial. Se 
da tarnbien el grabado en color, que es 
de 10 mas interesante del siglo XVI, tan
to en los art istas del NOl1e como del Sur. 

En la xilograffa no son los artistas 
mismos los que hacen el trabajo sobre 
la plancha de madera, sino que eso 10 
hace un artesano, que copia los dibujos 
de los art istas 0 el propio artista 10 di
buja sobre la madera. Durero , una vez 
mas, es el mas impresionante, el que ha 
conseguido que trabajen para el de una 
forma mas sofisticada. Tarnbien Lucas 
Cranach. Este tipo de grabado tiene mu
chas posibilidades y se da tanto en el 
NOl1e como en la Italia del siglo XVI. 

EI aguafuerte empieza tambien muy 
a principios de! siglo XVI, cuando los 
artistas intentan simplificar el proceso 
laborioso y muy caro del grabado a bu
ril, por el tiempo que ernplean, por la 
minuciosidad que exige y tarnbien por 
la concreci6n de los resultados. EI pro
pio Durero, primero , y poco despues 
los art istas italianos investigan nuevas 
posibilidades y asf descubren el agua
fuerte ; es decir siguen utilizando la 
plancha de metal pero en lugar de inci
dir linea par linea con eJ grabado que es 
mucho mas laborioso, emplean el acido 
o agu afuerte, que corroe el metal. EI 
aguafu erte tiene unas posib ilidades 
asombrosas y va a ser mucho mas due
til como tecnica a Ia idea de los creado
res, cambiando segun va cambiando el 
estilo de una forma mas directa. De Du
rero, fechada en 1515, encontramos ya 
una estarnpa hecha toda ella al agua
fuerte , A fines del siglo XVI el agua
fuerte alcanzana una ca lidad mas picto
rica , forzando las posibilidades del 

ag uafue rte , que siempre resulta un pro
cedimiento mas directo que los anterio
res y con el que consiguen 10 que bus
can: que se parezcan a los dibujos. 
Rembrandt es el ejemplo perfecto para 
estudiar los pasos de su mente . EI agua
fuerte de Rembrandt nos lIeva a la 
«rnezzotinta», que va a ser la expresion 
artistica fundamental del siglo XVIII , 
pues los ingleses consiguen el maximo 
en esta tecnica logrando estampas im
presionantes. En el siglo XVIII surge 
otra tecnica que intenta reproducir la 
nueva calidad del lapiz. Por ultimo, 
tarnbien en eJ siglo XVIII aparece una 
nueva tecnica , el «aguatinta», que pro
duce estampas de un elevado caracter 
pictorico , a! conseguir por medio de 
«aguadas» efectos atmosfericos y natu
ralistas. 

Pasteles y acua relas 

El artista consigue alcanzar sobre el 
papel el mismo colorido que se alcanza 
en la pintura, pero el pastel y la acuare
la no van a ser un sucedaneo de la pin
tura; se establecen , desde un primer 
momento , como tecnicas independien
tes , que tienen sus caracteristicas pro
pias y Sll estetica individual. Forman 
parte de lin arte en sf mismo. Ambas 
tecnicas son muy ductiles, permiten 
muchas posibilidades y recursos desde 
su origen . Hay grandes pintores que uti
lizaron la acuarela para sus dibujos 0 

para hacer paisajes; otros utilizaran el 
pastel. Pero hay 10 que podemos definir 
como acuarelistas, pintores que se ex
presaron siempre a traves de la acuare
Ia (sobre todo a partir del siglo XIX) y 
hay asimismo pastelistas, es decir, artis
tas cuya tecnica fundamental es el pas
tel. Aunque diferentes, ambas tecnicas 
consiguen un alto valor artistico.Este es 
un arte intimo: sobre todo hasta finales 
del siglo XVIII, cuando pueden utilizar 
papeles de mayor forrnato , pues hasta 
entonces el papel tenia un tarnafio espe
cial, un maximo de 80 cennmetro s, 10 
que produce que sea un arte intirno, pa
ra verlo de cerca, en el que el detalle y 
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la belleza de la superticie son muy irn
portantes. 

La acuarela se utilize ya en la Anti
giiedad,en la Edad Media; el pastel sur
ge a finales del siglo Xv. Los art istas 
italianos y los franceses, en Iineas gene

: , . ! " ': y XVII, prefie
ren el uioujo jJUi'O, a pluma, a aguada, 
etc.: mientras en el NOlte hay una ma
yor utilizacion del colorido, les gusta el 
tipo de dibujo que surge de las acuare
las y de los pasteles. EIsiglo XVIII es el 
siglo en que ambas tecnicas, que han 
ido campeando en los siglos anteriores, 
se establecen perfectamente y son muy 
utilizadas, y hay generos que son esen
ciales para elias, como es el retrato y eJ 
paisaje. Tanto en Inglaterra como en 
Francia se reunen estos artistas, acuare
listas 0 pastelistas, en academias y so
ciedades. Es un momento de gran es
plendor y este arte sobre pape! alcanza 
una gran belleza. 

Estampa Y fotografia 

En el siglo XIX, y tarnbien en el XX, 
los creadores siguen en ese camino in
cesante que vienen siguiendo desde el 
siglo XV en la busqueda de la recrea
cion 0 de la inspiracion en la naturaleza, 
el paisaje y, ademas, en este siglo, la 
ciudad. que en el siglo XX se convierte 
en un terna muy importante para el arte. 
Los hay mas investigadores en la tecni
ca (buscan desarrolJarlas, llevarlas ha
cia delante) y los hay mas tradicionales. 

Hay que preguntarse que es la reali
dad. como la ve el artista, que le resulta 
importante de ella, como enfoca esa 
realidad en el siglo XIX. EI artista des
de siempre, ya antes de la fotograffa, es 
quien «enfoca» la realidad y torna de 
ella 10 que mas Ie interesa y del modo 
que Ie interesa. Pero la fotografia, un 
genero nuevo, que surge con Daguerre 
en Francia y Talbot en Inglaterra, pare
ce en este momento el iinico medio po
sible para captar verdaderamente la rea
lidad. Es un arte nuevo y desde el pri
mer momento se interpreta como mu
cho mas directo que la pintura,como un 
retlejo mucho mas fiel de la naturaleza. 

Es un renejo, claro, no la misma natu
raleza. Pero no hay i.ada en ese nuevo 
medio qu no ga " ntice su prof mda (' ;1 

lidad de "'1C . depende C0l110 si 'm pn: c. 

las ideas ex iresudas p::>r su Ci'C1.tUv .. _ 

fotograffa puede ser alterada, cambiada, 
manipulada, para modificar esa reali
dad, pero es directa, instantanea. Pica
sso decfa que el aspecto objetivo de las 
cosas, asfcomo su lado narrative, son la 
verdadera patria de la fotografia, mas 
que la pintura, incidiendo Picasso en el 
aspecto documental de la fotograffa . En 
todo caso la presencia de un objeto en la 
fotograffa es incomparablemente mas 
«real" que cualquier biisqueda en la 
pintura, en un dibujo 0 aguafuerte. Es 
una propiedad exclusiva y caracrerfstica 
de la fotograffa ese sentimiento de cer
canfa en la captacion de la realidad. 

EI arte de la fotograffa esta en eJ ojo 
(en la mente) del artista; este es capaz 
de ver algo extraordinario alia donde 
una persona normal no ve nada. El ver
dadero creador «produce» arte a traves 
de la realidad. 

El dibujo 

En siglos pasados, los dibujos se 
conservaron, y han lI egado hasta noso
tros, gracias a la labor de quienes adrni
raron a los pintores 0 a los escultores y 
recogieron sus obras. No solo sus disci
puJos, entre los que se repartian los di
bujos cuando el artista mona , sino entre 
quienes eran teoricos del arte, dileran
tes, amateurs, gente que verdaderarnen
te tenfa interes en recoger las obras y las 
producciones de los grandes creadores. 
Eso que hasta el siglo xvm era interes 
de un grupo reducido de personas, en 
los siglos XIX YXX el abanico se am
plia. Mas personas consideraron que el 
dibujo es un arte tan elevado y de tan 
gran interes como la pintura y la escul
tura y 10 coleccionaron. EIdibujo es ya, 
tarnbien, un arte independiente, pero 
continua siendo la base del aprendizaje 
de los artisras. Por otro lado, el dibujo 
se sigue manteniendo como preparato
rio, en Ifneas generales para las compo
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siciones de otro tipo. A finales del siglo 
XVIII surge el «cuaderno de art ista» , el 
pequefio cuademo que tiene el artista en 
su taller y en el cual toma apuntes, com
posiciones,etc.,que Ie interesan, sin ne
cesidad de que estas tengan que ser lIe
vadas al cuadro. No todos los artistas 
trabajan de la misma manera, ni todos 
tienen su cuaderno de apuntes, pero el 
dibujo se va a convertir, a partir de este 
momento, en un dibujo de «cuaderno 
de artista», aunque no este dentro de las 
paginas de un libro; es decir, es resulta
do de algo que Ie interesa , que el busca 
en un momenta determinado sin que es
te pensando ya en un cuadro. Y pode
mos analizar los dibujos de Goya y vel' 
la libertad de dibujo de arti stas alema
nes, como Caspar David Friedrich. En 
sus dibujos, Friedrich es tan obsesivo 

como en su pintura. La perfecci6n de 
estos dibujos nos da idea de que son 
obras en sf mismas, como 10 son, sin ne
cesidad de ser un paso previa a la pin
tura, los dibujos de los prerrafaelitas in
gleses, contempo raneos a Friedrich y 
franceses como Delacroix. Y asf po
dr farnos adentramos en otras generacio
nes y en otras escuelas, pasando pOl' el 
impresionismo (el dibujo impresionista 
tiene el mismo sentido que su pintura: 
la sencillez impresionista se adecua 
muy bien a la sencillez del dibujo) y 
otros movimientos a caballoentre un si
glo y otro, como los simbolistas (Odi
Ion Redon , Octave Moreau, etc.), y to
dos los que se van sucediendo hasta 
bien entrado el siglo XX. EI dibujo es el 
medio flexible a la idea y a los intereses 
de los artistas de todos los tiempos. 0 

- ---e----

Jose Alvarez Junco, desde del 20 de noviembre 

«La formaci6n de la
 
identidad espanola»
 

Del 20 de noviernbre al II de di 
ciem bre, Jose Alva rez Junco, ca te
drat ico de la Facu ltad de Ciencias Po
l tt icas y Sociologfa de la Universidad 
Complutense, de Madrid , imparte en 
la Fundaci6n Juan March un «Aula 
abierta- sobre «La forrnacion de la 
identidad espanola». 

Los temas de las ocho conferen
cias publicas son los siguientes: 

• 20 de novie mbre: «Las Ciencias 
soc iales ante el fen6meno nacional». 

• 22 de noviembre: «De Hispania a 
Espana. Identidades ibericas en la 
AntigUedad y en la Edad Media». 

• 27 de noviembre: «Renac im ien
to, protestantismo y rnonarquia s ab
solutas. . 

• 29 de noviembre: «El reformismo 
borb6nico y la llamada ' Guerra de la 
Independenci a ' » . 

• 3 de diciembre: «EI siglo XIX. 

Nacionalizaci6n de la cultura y pro
blemas pol iticos». 

• 4 de diciembre: «EI 98 'Desast re' 
y' Regeneraci6n' ». 

• 10 de diciembre : «EI siglo XX. 
La Guerra Civil como conflicto entre 
dos visiones de la nacion». 

• 11 de diciembre: «Ultimo fran
quismo y transici6n . Perspectivas ac
tuales. . 

Jose Alva rez Junco es catedratico 
en el departamento de Histor ia del 
Pensamient o y los Movimientos Pol i
ticos y Sociales de la Facultad de 
Ciencias Pol iticas y Sociologia , de la 
Universidad Complutense de Madrid. 
Entre sus ultirnos libros publicados 
figuran Spanish History since 1808 
(co -edi tado con Ad rian Sch ubert, 
1999) y Mater Dolo rosa . La idea de 
Espana en el siglo XIX (200 I) . 0 
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