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Paul Klee: el lenguaje del dibujo
y el diseno, estructura, forma

y color

Huberta Mdarquez Villeda*

El hombre nace con facultades sensoriales, sen-
sitivas, mentales e imaginativas, pero cada una
debe ser descubierta, concretada y desarrollada
segun las condiciones sociales, culturales e indi-
viduales. (Juan Acha, 2016).

El siglo XX dej6 herencia en cada princi-
pio manifestado por las vanguardias artisticas,
contribuciones que aportaron un modo de ver,
sentir y crear el arte dentro y fuera de la aca-
demia. El color de los fauvistas, el movimien-
to del Futurismo, 1a armonia y el ritmo del arte
abstracto, la fuerza del color, la forma y la pin-
celada del Expresionismo, la poliangularidad del
Cubismo, la sintesis de la forma en el Construc-
tivismo, lo onirico del Surrealismo y el juego del
Dadaismo impactaron en las nuevas necesida-
des de la sociedad y el arte, un arte incrustado
en los conflictos bélicos en medio de una nueva
sensibilidad critica y protagonica. Asi, la estruc-
tura dinamica y la sustancia de cada manifiesto
pictorico colisionaron para que las artes desde
sus entranas instauraran nuevos principios de
creacion.

La linea, la forma, el color, el movimiento
y la direccion fueron en su momento para Paul
Klee, artista colaborador en la escuela de la
Bauhaus de 1921 a 1931, los elementos de analisis
formal para la comprension de las artes plasti-
cas. Asi pues, la ensenanza del dibujo o de las
artes desde la pedagogia de Paul Klee creada en
su estancia como profesor de “Teoria de la for-

ma pictérica” en la Bauhaus, tiene resonancia
en las practicas dibujisticas con fines de com-
prender la estructuracion de una composicion
grafica pictorica que hoy dia puede tener di-
versas aplicaciones en el mundo del diseno, las
artes y la educacion.

Bajo el contexto anterior, el dibujo ha
ganado un lugar propio entre las actividades
humanas creativas, de alguna manera es parte
intrinseca de un proceso para llegar a un fin
determinado. La pintura, la arquitectura, la es-
cultura, la artesania y el diseno se entrelazan
con el dibujo para su coexistencia; en casos
especificos el dibujo se deja ver en el proceso,
en otros se funde como una cosa, y en otros
tantos se separan en algun momento de su de-
sarrollo. Sumado a lo anterior, tener una habili-
dad para el dibujo es desarrollar las facultades
psicomotrices que por medio de la practica en
el acto de dibujar se despliegan por excelencia.

El dibujo como actividad humana dotada
de capacidades sensibles, mentales y motrices
(Acha, 2016) ayuda a concretar una idea, un
pensamiento, una mirada, un paisaje o un con-
cepto determinado, esto permite entender al
conjunto de elementos graficos como una co-
munidad posible de nombrarse: la linea, la for-
ma, el color, la textura, el movimiento, la direc-
cion, el equilibrio y que en el dibujo intervienen
para poder desarrollar esa actividad con toda
conciencia y coherencia.
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Por ello, el dibujo debe ser una actividad
que se ejercite siempre, y no cuando se crea que
se esta inspirado, ya que la inspiracion es un
mito que se emuld conforme las artes plasticas se
vieron revolucionadas en el insipiente siglo XX con
los cambios proporcionados por las vanguardias
artisticas, sin dejar de lado la tecnologia, los
materiales, las revueltas sociales, l1os movimientos
literarios, filosoficos, cientificos y otros conceptos
propios del contexto. Asi pues, el dibujo emancipado
tomalalibertad de construirse en su propio lenguaje
para otros lenguajes visuales con fines propios y
practicos.

El lenguaje del dibujo en el lenguaje
del diseno.

La belleza del disefio es como la musica; no necesita
hablar el idioma para trabajar donde sea. Como dise-
fnador te puedes comunicar con un dibujo, por lo que
no eres dependiente de idiomas o cual sea tu origen
para establecerte. (Laurens Van de Acker, 2013).

Pensar en la integracion del dibujo como
lenguaje en el disefio es pensar en la unién de dos
lenguajes de caracteristicas propias, por eso es ne-
cesario hacer una reflexion de ambos conceptos,
con el objetivo de encontrar mas convergencias que
divergencias.

Conducir al dibujo hacia una de las discipli-
nas graficas en los sistemas de comunicacion visual
como el diseno, obliga a cuantificar habilidades,
como: de analisis, reflexivas, tedricas, practicas,
niveles de representacion, niveles iconicos, datos
historicos sobre el devenir del dibujo y del diseno,
estudiar estilos, posturas, vanguardias, sistemas de
reproduccion, de impresion, de multiplicacion; sig-
nifica también recurrir al bagaje conceptual de la
forma, de la expresion, educacion visual, apropia-
ciones y después la aplicacion en el sistema grafico
determinado.

German Montalvo (diseriador de los anos 90
que dibujaba sobre un restirador de madera), decia
que el dibujo es el recurso inmediato para el dise-
nador capaz de establecer contacto con el mensaje

directo; la diferencia que hacia entre una actividad
y otra estaba establecida en su fin ultimo, por lo de-
mas, eran iguales: lenguaje de la forma. Esto ultimo
puede ayudar a que el dibujo y el disenio sean parte
de un todo y no un encadenado de partes que se
unen en uno de sus procesos.

Dice Roman Esqueda (2000) que un primer
problema que se plantea para el estudio del disefo
grafico es el de su ubicacion dentro de una defi-
niciéon que permita aclarar su especificidad, asun-
to que todo estudiante, profesional y educador del
disenio debe tener en cuenta, y que solo es el fin
ultimo de funcionalidad lo que hace ver la pequena
diferencia de actividades. Asi pues, decir que el di-
Seno es un proceso de creacion visual con un pro-
posito (Esqueda, 2003) ayuda a definir al disero, y
queda en una interpretacion subjetiva la posibilidad
de separar o unir ambas actividades. Segun Cennini
(Toman, 2007) en la descripcion de los cuatro pa-
sos para hacer un fresco, disefiar puede ser como
el acto de dibujar (colocar una sinopia, esbozar, em-
borronar y definir).

Esqueda relaciona el proceso del disefio con
la ciencia, la técnica, el arte y la filosofia, discipli-
nas perfectamente vinculadas entre si; el disefio es
una actividad humana que requiere dominio técni-
co de los materiales, es un campo de conocimiento
que comprueba su praxis, y por supuesto que hay
un proceso filosofico y estético. En el lenguaje del
dibujo el boceto ya es la idea misma representada,
este contiene de inicio un concepto y un resulta-
do, es ya un codigo descifrable. Por ello, el dibujo
como lenguaje en el diseno da inicio cuando unidos
en el mismo proceso dibujar-disenar-proyectar-pla-
near-concluir se llega al fin especifico. A lo anterior
cabe agregar que el dibujo es un medio necesario
para llegar a un fin, asi pues, 1o que se tiene en claro
es que en el proceso de disenar los bocetos juegan
un papel significativo (en el diseno son un dibujo
pleno).

Para finalizar, se puede comentar que los
principios de cualquier representacion basada en
las leyes formales de estructuracion de la forma
como trazar, proyectar, dar color y definir unifican
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al dibujo y al diserio al unisono; por ello, dice Jardi
(2012) que es preciso bocetar conceptos, no cosas
u objetos, de esa manera es viable dibujar ideas que
vayan de lo invisible a lo visible, de 1o indecible a lo
decible, de lo intangible a lo tangible. De igual ma-
nera es mejor empezar por la base de construccion
basica, como dijo Paul Cézanne, “todo en la natura-
leza modela con arreglo a la esfera, el cono y el ci-
lindro; hay que aprender a pintar de acuerdo a estas
figuras simples; después se puede hacer lo que gus-
te” (Valero, 1982), el uso de estas figuras simples da
inicio al dibujo en un bloque, después se configuran
en una estructura simple, seguidamente se encaja
la forma y se define.

Dibujo-diseno-forma-color

Nunca subestimes la importancia de un boceto en el
proceso de diseno. (Doeke de Walle, 2013).

Cabe decir que el boceto es parte de la inves-
tigacion formal del concepto, es solo una de tantas
maneras de integrar el lenguaje del dibujo al lengua-
je del diseno, pensemos siempre que forman parte
de un todo y no de un proceso para llegar a un fin
prefijado, y para llegar a ser eficientes en esta in-
tegracion se debe practicar insistentemente y no
esperar a que la inspiracion nos llegue, podria ser
que en la espera de esta, se olvidase de nosotros.

Paul Klee instrumentdo cuadernos don-
de bocetaba sus notas de ensefnanza, al mis-
mo tiempo estas notas fueron un dibujo y un
fin en si mismo. Son datos linguisticos y plas-
ticos que documentaron el proceso de ense-
nanza de las artes plasticas en plena Bauhaus.

Dice Margarita Saloma (s. f.) en su texto Di-
bujo al natural que

la rapida y correcta interpretacion de ciertas informa-
ciones, como planos o datos de caracter grafico, es ab-
solutamente necesaria para la adquisicion de conoci-
mientos basicos para desarrollar la madurez suficiente
que se necesita para resolver los problemas graficos a
los que el disefiador grafico se enfrenta todos los dias.

Paul Klee (s. f.). Orden especial.

Asi pues, aplicar conceptos como seriacion,
repeticion, modulacion, interaccion, sintesis, sim-
plicidad, punto, linea y plano en el dibujo y diseno
recae en la composicion atinada para generar or-
den, armonia y equilibrio. Los cuadernos de Klee
no solo citaban esos conceptos, aludian a cada tra-
zo, ejemplificaba, analizaba y reflexionaba cada pa-
labra, dibujo y color ahi anotados.

El punto se ubica en el plano dibujado como
el indice de toda forma, pero también puede pre-
sentarse como el unico elemento grafico que en el
caso de los posimpresionistas fue el elemento sus-
tancial que se aplico en la composiciéon, con la sa-
turacion de puntos, colores, tamanos y cercanias

pag. 35



obtuvieron “mezclas, contrastes y una nueva orga-
nizacion ante el ojo del espectador” (Dondis, 1976),
sin olvidar por supuesto su actuar directo sobre el
lienzo con la yuxtaposicion del color dividiendo en
fracciones cada pigmento.

Por otro lado, la linea es dibujada por la
masificacion de los puntos que, dirigidos por la
mano, se continuan para definir un contorno,
un intorno o una silueta, la linea es vitalizada y
dinamizada bajo la mirada del dibujante que, ante
el modelo, la idea, o el concepto la utiliza para dar
forma y materia. La linea nunca esta quieta, por
mas recta que parezca siempre tiene una direccion,
movimiento y prolongacion.

En nuestro entorno inmediato la linea no
existe, todos los objetos que nos rodean son volu-
métricos; entre la diferencia de un plano y otro es
donde la linea se dibuja ante nuestros ojos, por ello,
la linea es la unica que puede visualizar 10 que no
puede verse y que solo esta en nuestra percepcion
ante los objetos. En el dibujo y el diserio, o el di-
segnar, la linea es multifacética, se puede visualizar
de muchas formas, puede ser fina, gruesa, burda,
continua, discontinua, recta, curva, garabateada,
entrecruzada, ashurada, saturada, concreta y clara.

El sentido de la linea responde mas bien a la
direccion, en un trazo realizado por el dibujante de-
termina cada lectura en la interpretacion; ademas
se pueden determinar formas especificas, o puede
crear formas especificas, puede informar al mismo
tiempo que seduce con su movimiento y color, pa-
rafraseando a Dondis (1976), todas las fuerzas di-
reccionales son muy importantes para la intencion
compositiva dirigida a un efecto y un significado
final. Con esto se puede anunciar que no hay una
manera especifica para solucionar visualmente; la
historia comprende varios momentos en los cuales
la manera de representar se fue modificando segun
las necesidades de la misma representacion.

Fueron los artistas de principios del siglo XX
quienes dentro de su vertiginoso contexto reinven-
taron los sistemas y dejaron la tradicionalidad a un
lado, innovaron los materiales y los procesos, de-
jando la posibilidad de apropiarse de los recursos,
de los sistemas, de las maquinas, de los discursos.

Se alteraron los modos de ver ante las imagenes, tal
vez, los modos de ver fueron el indice que de prin-
cipio “se hicieron para evocar la apariencia de algo
ausente” (Berger, 2005).

Y asi, el dibujo es un lenguaje con el cual se
es libre, se es puro y se es inocente. También hay
reglas, hay lineamientos, hay estigmas y hay expre-
sion. El dibujo dejo de ser figurativo para pasar a
ser abstracto, simbolico y esquematizado, mas que
ser arcaico; es simple, mas que abstracto. Se vol-
vio concreto bajo modelos analogos, se obligd a la
sintesis, a la simpleza y a la magia. Se jugé con los
conceptos, la tradicion y la academia, el diseno se
dibuja como un arte comercial, como un arte de se-
duccion, como un arte funcional. Los artistas juga-
ron a ser independientes, hoy dia estan anclados en
su mismo quehacer practico y en una nueva tradi-
cion. Se tomaron los soportes para ser intervenidos,
revestidos, estetizados, disefniados y redisenados.
Se fundaron en la diversidad de estilos, casi como
la cantidad de dibujantes, unos figurativos, otros
abstractos, otros surrealistas, otros clasicos, otros
nostalgicos, otros de ciencia ficcion, pero todos y
cada uno de ellos son la misma cosa, un disegno,
basado en una idea prefigurada, pensada y proce-
sada desde la mente hasta el gesto de la linea en el
soporte.

Finalmente, dice Gombrich (2002) que para
el artista cualquier tema no es mas que una opor-
tunidad de estudiar el equilibrio entre color y com-
posicion. Lo cual llevé a que en el desarrollo de las
artes la ocupacion mas importante se centrara en
los problemas de la forma en aquel inicio del siglo
XX. Jugar con los materiales, experimentar con
ellos, sentir su materia y aplicarlos con concien-
cia y disciplina fue una tarea indisociable para Paul
Klee. Dichos experimentos no solo se quedaron en
nuevos modos de representar la realidad, sino que
se enfrento a las nuevas posibilidades de jugar con
las formas y de darle otro sentido. De este modo, se
observa como Klee va mas alla de toda sumision mi-
mética, y situo el objetivo de las artes plasticas no
ya en la mera reproduccion sino en la construccion
o realizacion de lo visible por medio de la forma, el
color y el movimiento.
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Paul Klee. El poder de la forma
y la magia del color

La maquinizacién de los procesos productivos trepida,
crece... Hemos creado un monstruo y extraviado los
controles. La primera etapa del socialismo es ya una
realidad latente. (Valero, 1982).

El dibujo, la pintura y el disefno para Paul
Klee son al parecer la misma cosa, son elementos
que en conjunto configuran y estructuran de forma
armonica y ritmica un constructo de la realidad,
que bien puede estar en el plano real o en el plano
de la imaginacion.

El contexto de Paul Klee se ubica en el siglo
XX, siglo que dejo su huella artistica en cada una de
las vanguardias pictoricas denominadas “ismos”. El
Fovismo, Cubismo, Abstraccionismo, Expresionis-
mo, Futurismo, Constructivismo y Suprematismo
mostraron su maxima preocupacion en el color, la
forma y el movimiento. La efervescencia de la Es-
cuela de Paris estaba por desvanecerse. El arte por
el arte se cuestionaba. Todo parecia suceder verti-
ginosamente, apenas el siglo XX habia previsto dos
ideologias importantes en Alemania; socializante
por un lado (Marx y Engels) y la individualista diri-
gida hacia el fascismo por el otro.

El acontecimiento de la primera guerra mun-
dial (1914-1918), o la gran guerra, tuvo repercusiones
mundiales. La sociedad sintié miedo y deseo vivir
como si fuera el ultimo dia de su vida. Conciencia
del ser social, la busqueda de la paz y otros aspec-
tos sensibles hicieron que la sociedad en particu-
lar y la humanidad en general se vieran alterados
en sus valores humanistas como la libertad. Fueron
sin duda momentos de euforia. Felices anos veinte
dicen... Derrota de Alemania, se penso que no se re-
petia tal suceso. Sin embargo, los paises quedaron
en crisis y humillados. Rusia aspiraba a extender
el comunismo por todo el mundo. Estados Unidos
vivio la gran depresion de los afnos 30. Se impuso
el fascismo (1924, ltalia), Benito Mussolini organizo
grupos militares (camisas negras). Alemania, humi-
llada y en medio de la miseria de Hitler (1921, Nacis-
mo, Fuher, imperio, Gestapo, supremacia de la raza

aria). Rusia (1924, Stalin), comunismo. Espana (Mi-
guel Primo de Rivera, 1923-30), neutral.

En medio de los conflictos politico-sociales
que estaban a flor de piel, parecia que era necesaria
la reconstruccion del arte. El antiacademicismo ha-
bia triunfado. Era necesario tomar al arte en serio
(Fischer, 1996), el arte como medio para reestable-
cer un equilibrio entre el hombre y el mundo cir-
cundante, parecia necesario un reconocimiento de
la necesidad del arte. Las vanguardias artisticas de
entre guerras, como Constructivismo, Surrealismo,
Dadaismo y la Bauhaus, se vieron envueltas en la
urgencia de manifiestos, que claramente antepo-
nian un arte politico y el rechazo a las limitaciones
delalibertad del arte y de la autonomia del lenguaje,
decian que el arte que ellos querian no era ni pro-
letario ni burgués, su objetivo era influir en toda la
estructura cultural (Nigro, 1998).

“Una importante caracteristica del arte, es
la de la trascender al paso del tiempo, conservan-
do un caracter vivo, comunicante y directo” (Vale-
ro, 1982). Los conceptos renovadores de la pintura
de Kandinsky y de Klee se desarrollaron inmanen-
tes con planteamientos arquitectonicos: 1o que dio
el nacimiento a la Bauhaus (Valero, 1982). Por eso,
cuando se habla de Bauhaus y arte industrial se
crea una imagen concreta y radical en nuestra men-
te, ubicar al hombre en el centro de la tematica de
toda discusion.

Gropius afirmaba que el hombre necesita-
ba reencontrarse y lo debia lograr valiéndose de las
maquinas: que estas eran su herramienta legitima
para afrontar la vida moderna.

El significado de la era maquinista.
En cuanto a su capacidad creadora

La intencion basica de la Bauhaus era dar a
cada alumno la oportuniad de desarrollar sus pro-
pias facultades y hacerle comprender la vida como
un todo. Por ello, es relavante enunciar las tres eta-
pas dela Bauhaus que marcaron su vida y su historia.

La primera etapa identificada como artesa-
nal se fundamento en el ideal romantico e irracional
que el siglo XIX heredo y que Kandisky, Paul Klee
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y Johannes ltten enraizaron; asi, hicieron de la Bau-
haus una escuela de artes y oficios mas o menos
modernizada. La segunda etapa consistié en una
unidad entre el arte y la técnica, por lo tanto la es-
cuela se convirtié en un centro de produccion don-
de Laszl6 Moholy-Nagy fue quien hizo que el punto
fuerte se centrara en el disefio de prototipos para
la industria y la producciéon técnica. En la tercera
etapa, la Bauhaus direccioné su pensamiento a la
satisfaccién de necesidades sociales, entonces Jo-
sef Albers retomo la arquitectura como la base de
todo hacer, abandonando toda tradicion artistica.

La estrategia de Johannes ltten se fundamen-
té en el aprender-haciendo, el autodescubrimiento
de la conciencia creadora y sensibilidad artistica;
mientras Moholy-Nagy se fue mas hacia las bases
del Constructivismo, laidea como inspiracion, el uso
de la tecnologia como un arte total; pero Josef Albert
se inclind mas hacia el contacto de los materiales
para la comprension de los problemas de la creacion
que confrontaran las ideas. Por eso, aprender a tra-
vés de la experimentacion fue su base estretégica.

Sin embargo, en las tres etapas lo que siempre
estuvo presente fue el uso de las formas basicas,
el color y los materiales. Cada uno desde su propia
experiencia cred su propia pedagogia, atendiento
elementos formales que ayudaran a alcanzar fines,
objetivos y metas. Sobre todo, sin olvidar el eje ori-
ginal de la Bauhaus: revolucionar la ensenanza de
las artes, pasando de lo académico a estilos perso-
nales y libres, por medio de la experimentacion es-
tético/pedagogica.

La practica espontanea, intelectual/emocional
y 1a relaciéon en comunidad maestro/estudiante era
la oferta. Y con ello querian transformar la sociedad:

El suerio de Walter Gropius cuando publicé el mani-
fiesto fundador de la Bauhaus en abril de 1919 era unir
las artes y la artesania en un curriculum de disefio
que diera lugar a una unidad entre la arquitectura y
las artes decorativas. Para hacerlo, Gropius creyo que
simplemente era cuestion de crear talleres en los que
los estudiantes pudieran aprender una serie de des-
trezas manuales ensenadas por equipos de artistas y
artesanos. Su modelo de pedagogia del disefio estaba
basado en un ideal utépico de unidad en el que la vida

era sencilla y se producirian resultados maravillosos a
partir de la comprension intuitiva de lo que habia que
hacer. (Victor Margollin, s. f.)

En cada etapa de la Bauhaus se establecian
nuevos principios que reconstruian el ideal de la es-
cuela. De manera especial, la participacion de Paul
Klee en los diez anos (1921-1931) que estuvo en la
Bauhaus permite observar los aportes pedagogicos
que desarrolld para disenar sus clases en la asigna-
tura de “Teoria de la forma pictorica”, relacionada
con los elementos sustanciales estructurales de la
composicion pictorica, para crear un instructivo
organizado que permitiese direccionar su ensenan-
za hacia lo esencial de la representacion grafica.

Describia sus clases en mapas dibujados con
instrucciones claras, apuntes teoricos y ejemplos
que las ilustraban. Los aportes del artista y docente
Paul Klee que dejé al mundo de las artes plasticas
estan completamente ligados con el dibujo y el dise-
no, la construccion de las formas, el color y el mo-
vimiento desde las artes plasticas, si bien el dibujo
no es el fin ultimo, es el dibujo el recurso inmediato
que se descubre al trazo de la linea como elemento
fundamental de la teorizaciéon practica de la forma.
Dibujar, para Paul Klee, era experimentar con los
medios, tocarlos, sentirlos, en fin, esa era la base
que constituia a cada taller de la Bauhaus. Estaba
fundado en la estructuracion de las formas y en la
simplicidad de la elaboracion. Sus investigaciones
se centraron en un quehacer didactico, sus obras
son documentos visuales de comprobacion teorica.

La discusién que tenia con sus alumnos lo co-
loc6 en un lugar especial. La relacion directa con los
estudiantes le permiti¢ ubicarse en las necesidades
basicas de la construccion formal. Para Klee, dibujar
y pintar requerian la misma actitud y compromiso.
En este sentido, se distinguen cinco lineas fun-
damentales en la teoria de la forma que Klee
asentd para la configuracion: la linea, el movi-
miento, la direccion, el color y el estudio de los
grandes wmaestros para abstraerlos, decons-
truirlos y crear a partir de esta deconstruccion.
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Imagen tomada sin fines de lucro. Marzo, 2020.

Las cinco lineas primordiales que trata Klee en
sus cuadernos, donde estudia y reflexiona la teoria
de la forma pictorica, son hoy dia elementos basicos
de la representacion grafica en la construccion de
los disenos, el dibujo y la pintura, estos elementos
constructores segun circunstancias y necesidades
de creacion estan presentes segun su propia fun-
cion y sentido.

La teoria de la forma pictorica planteo la
presencia de la linea en relacion al movimiento, al
ritmo, al color y la construccion formal, agregando
a estos la necesidad del estudio y la observacion de
obras del pasado que le ayudasen a comprender su
propia configuracion. Es importante decir que Klee
no se centraba en las formas, sino en el proceso de
construccién de las mismas. Asi pues, para cada
linea de interés realizé un estudio especifico, con
notas acerca de practicas y experimentacion, y que
acompano con un escrito muy singular registrado
en sus cuadernos y denominados hoy dia la peda-
gogia de Paul Klee.

Al referirse al movimiento, Klee observo
obras del Romanticismo y su posibilidad del pai-
sajismo. Pero, sobre todo lo abstrajo del estudio de
la naturaleza; asi mismo, tomo en consideracion el
texto La metamorfosis de las plantas escrito por J.
W. Goethe (1784), donde se encuentra el estudio de
una planta muy singular. Estudiando el movimien-
to natural de esta planta, Klee dibuja con linea una
forma, solo la dota de lo organico de la naturaleza,

continua su movimiento libre con un trazo segu-
ro y determinante al mismo tiempo. Aqui cabe una
anécdota personal, el maestro Melquiades Herrera
(1949-2003) en la ensefnanza de la geometria en el
estudio de licenciatura, recurrio a este mismo pro-
ceso de observacion de la naturaleza para ensenar
la ley de Fibonacci, realizo un bello dibujo donde el
tallo crecia y en él las hojas se dibujaban poco a
poco. En ambos casos 1o que se deseaba enunciar
era el hecho de observar el crecimiento que se da
de forma sucesiva y multiplicada; con esta reflexion
se entiende que se puede crear una forma hasta el
infinito con fundamento en la dinamica de la natu-
raleza.

Por otro lado, el ritmo esta fundado en la ex-
periencia propia con la musica y especificamente
con el instrumento del violin. La musica dotada de
ritmo de forma natural se repite en un andar ciclico.
La repeticion de una misma nota o de un mismo co-
lor, un mismo motivo, una misma forma en un plano
o la superposicion en un plano grafico. La sustan-
cia esta en la polisensorialidad de los elementos. En
el tiempo en que nacio Paul Klee, 1a musica clasica
surge como una aportacion del neoclasico que vio
nacer el Romanticismo. Mozart modifico el siste-
ma de construccion musical (Valero, 1982), y Klee
se sumo a la construccion de la polifonia por la si-
multaneidad de varias melodias independientes con
movimiento y direccionalidad, las cuales convergian
en una doble dimension de tiempo y espacio. En la
construccion musical se descubrieron tonalidades,
ritmos, repeticiones, variacion, acentos, texturas,
lineas y armonias, conceptos que Klee anadio sin
problema a la teoria formal haciendo con ello una
analogia de las artes visuales y la musica.

Otro aspecto que teoriza Paul es el color,
parte climatica de su aporte del analisis de la forma
pictorica apoyado en los estudios de la luz y el color
ya realizados. Klee crea su propia coloracion, acen-
tuacion y monocromia tendiendo al color gris como
el origen de todo el espectro de los colores.

Considera que el color es un organismo vivo
con escala de tonalidades. En este sentido cabe
mencionar que los aportes de ltem y Goethe son
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influencia para la construccion de la teorizacion y
argumentacion de las coloraciones de Klee.
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Imagen tomada sin fines de lucro. Marzo, 2020.

El siguiente cuadro muestra una linea de tiem-
po de la teoria del color y su posible funcionamiento
en los andlisis de Paul Klee y la vida futura de las
artes plasticas, el diseno y la comunicacion visual.

En torno a la construccion de la forma,
Klee mira con calma las posibilidades de las figuras
geometricas que convergen en un mMiSmo espacio.
Mismas que los abstraccionistas habian dispuesto
en el arte abstracto, en la propuesta cubista y en
el principio de sintesis de Cézanne. Juega con hi-
los que le permiten diferenciar las formas internas
de las externas. Entonces, su teoria versa en partir
de las formas existentes para poder comprender su
origen, del mismo modo reitera que la forma interna
de la forma define la forma externa de la misma.

Los aspectos bidimensionales estan relacio-
nados con las propiedades intrinsecas de las for-
mas, lo cual le permite analizar la construccion in-
terna observando cada uno de los elementos que la
conforman, a tal caso que desde su construccion
interna le es posible modificar, cambiar, combinar
y crear nuevas formas irregulares. Con ello, crea
la configuracion de la forma y como consecuencia
el diseno se desprende del tallo de las artes plas-
ticas, para convertirse en un nuevo campo de co-
nocimiento con sus propias herramientas, medios y
teorias.

Tabla. La Teoria del color, algunas perspectivas
historicas.

Teoria del color: es un conjunto de reglas que
teorizan en torno a las combinaciones de los co-
lores, luz y pigmento.

Aristoteles (384-322 a. C.): propuso que los co-
lores estaban vinculados con cuatro elementos:
tierra, fuego, agua y cielo.

Leonardo Da Vinci (1452-1519): reafirmo el ar-
gumento anterior dando nombres y relacionan-
dolos con la naturaleza, como por ejemplo: ama-
rillo para la tierra, verde para el agua, azul para
el cielo y rojo para el fuego, y a la par el blanco
para luz y el negro para la oscuridad.

Newton (1642-1727): hizo estudios sobre la na-
turaleza de la luz y la optica, y antepuso que la
luz blanca estaba compuesta por una banda de
colores -rojo, naranja, amarillo, verde, cian, azul
y violeta- que podian separarse por un prisma.
Y a estos los llamo colores espectrales.

Goethe: (1749-1832, Alemania): por su parte im-
plementé por primera vez un sistema para po-
der explicar la teoria de los colores. El circulo
simétrico fue su maxima aportacion sin dejar
de lado su bella poesia. Este esta basado en la
simetria y la complementariedad.

Ostwald (1853-1932): manifestd que hay cuatro
sensaciones cromaticas: amarillo, rojo, azul
y verde y dos sensaciones acromaticas, blanco
Yy negro.

Johannes ltten (1888-1967, Suiza.): él argumenta
que el color es un vehiculo que conduce por el
camino para las composiciones policromaticas.
Su mayor aportaciéon fue la argumentacion de
los 7 contrastes de colores.

Fuente: elaboracion propia (2019).
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Desde otra perspectiva, los aportes de Klee
estan reflejados en la obra misma que €l produjo. Es
posible que el eje rector de la produccion artistica
de Klee y de su ensenanza se instaurara en el color,
concepto que apropio desde que era nino (cuenta
la historia que al descubrir a Paul garabateando en
un trozo de papel, su abuela empezo a darle clases
de dibujo) y que se fortalecio al estudiar la teoria
del color y la luz, esto al ingresar a la academia de
arte. Dijo: “el color se ha apoderado de mi; no tengo
necesidad de perseguirlo. El color y yo somos una
sola y misma cosa. Soy pintor” (Paul Klee, 1997).

Las experimentaciones lo llevaron a crear
una diversidad de coloraciones, aspecto plastico
caracteristico de su obra. Sin embargo, 1o mas im-
portante y de predominio no estaba en el color y la
luz, sino en el trazo dibujistico infantil que conservo
la obra producida en todos los periodos de su crea-
cion. Su tesis verso en que lo esencial no es la forma
definitiva de las cosas, sino el proceso que conduce
a ella. Extrajo de su experiencia lirica y su relacion
con la musica y la naturaleza el ritmo, la armonia y
el orden. La relacion sonora del instrumento y las
plantas le educ¢ a tal modo que los colores respon-
dian a estos conceptos y vibraciones. Obtuvo como
resultado el compromiso de lo que queria decir, por
ello a cada documento escrito le dio sentido de res-
ponsabilidad al ensenar. Sus clases estaban funda-
mentadas en sus notas, diagramas y dibujos, docu-
mentos argumentativos de su teoria, dicen que no
improvisaba, todo lo tenia anotado, explicaba cada
proceso de la forma, del color, del movimiento y del
ritmo.

Recurrir a las construcciones con figuras
geométricas y al movimiento que ya Cézanne ha-
bia puesto en escena y su influencia cubista per-
miti6 alejarse cada dia mas de toda representacion
mimética, creando metaforas cromaticas en formas
simbolicas coloreadas. Siempre intentando ir mas
alla, ver, conocer, sentir: intentando dar forma a lo
visible.

Se observa fascinante el hecho de ver y leer
las notas de Paul Klee, en la exposicion del 2012 en
Madrid por la colecciéon Juan March, mostrando en

un bello espectaculo fotografias, dibujos, pinturas,
notas, documentos vivos que explican la gramatica
y la sintaxis de la trayectoria de vida artistica y do-
cente de Paul Klee.

La obra literaria de Klee incluye desde aproximacio-
nes a los procesos artisticos en la infancia, hasta im-
portantes estudios de color y composicion (tomado

con fines didacticos, 2020).

Ambas actividades en convergencia, la do-
cencia y la producciéon artistica, formaron las re-
flexiones sobre su propio quehacer artistico, donde
cabe senalar que nunca perdio el sentido de una
teoria del arte. Klee, como un alquimista, se dispu-
SO a inventar su propio proceso en la vivencia mis-
ma, explicando como empezo por relacionar lineas,
formas y colores entre si; agregé un acento aqui,
lo quité alla, hasta lograr ese sentimiento de equili-
brio o adecuacion tras el cual cada artista se afana
(Gombrich, 2002).

Esta accion me recuerda al mismo proceso
que el maestro Aceves Navarro (1931-2019) aplica-
ba en sus obras, era magistral ver como a partir de
grandes pinceladas o brochazos el maestro Navarro
te distraia entre el color y la forma, para que al final
en un juego ritmico diera fin a su creacion. Hablaba
con los trazos, los colores y las formas.

El maximo aporte de Klee a la Bauhaus y por
lo tanto de esta a la disciplina del diseno, se obser-
va en la propuesta de la configuracion de la for-
ma, encaminada directamente a la estructuracion
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y produccion de imagenes en funcion de la misma.
Impactando con ello a artistas y disefiadores del fu-
turo, sin embargo, en el entendido de Klee, él no
impartia clases a artistas ni a disenadores, él en-
senaba a creadores capaces de configurar trabajos
practicos, asi pues, conformo herencia e influen-
cias vastas a todas las generaciones. Con ello, sus
obras se convirtieron en un campo de pruebas y
experimentos de caracter pedagogico, praxis con
comprobacion, metodologias estructuradas entre
la teoria y la practica: ensayos, pruebas y decla-
raciones. Dibujos de caracter infantil se observan
en cada obra, lineas ingenuas pero seguras, formas
imaginarias, pero con sentido l6gico y natural.

Dichos ensayos hoy dia tienen tres lecturas:
documentos histoéricos, notas didacticas y obras de
arte. Tal cual libro de artista que deja al descubier-
to su magia y proceso de creacion, Klee dejo a la
historia mas que un instructivo para reflexionar la
forma. El aporte traspasa fronteras, sus notas se
incrustan en las clases de dibujo y diserio basico
dentro de las universidades del siglo XXI con una
tradicion instaurada a mediados del siglo XX.

Crear y configurar su obra a partir de sus
propias notas, no es otra cosa mas que la compro-
bacion practica de su propia teoria reflexiva. El ha-
cer con el ser se conjuntaron para decir una ver-
dad absoluta. La escuela de la Bauhaus cumplia su
objetivo, renovar la ensenanza, la comprension y la
inclusion del arte en la sociedad desde nuevos pro-
cesos constructivos.

El dibujo, dijo Aceves Navarro en una char-
la en el Museo del Chopo cuando presenté su libro
jCambiamos por favor! (2003), es la noticia misma,
NO €S un proceso, es una accion que sucede aquiy
ahora, no se necesita inspiracion, 1o que se necesita
es fuerza de voluntad para poder ejercerla.

Asi pues, en el manifiesto de la Bauhaus se
habia proclamado una teoria que incluia tres as-
pectos importantes, por un lado, al dibujo, segui-
damente a la artesania y finamente el aspecto cien-
tifico-tedrico, con el tiempo se transformé a una
teoria de la forma en general. Fue Paul Klee el res-
ponsable de esta asignatura, €l no visionaba la tarea

tan ardua que él mismo realizaria para completar
la parte teorica cientifica dentro del taller, la linea
que tenia que seguir se direcciono hacia las figuras
elementales y los colores primarios.

Los maestros estaban en la disposicion de
emplear nuevos sistemas de pensamiento concep-
tual, al final ese era el cometido de la Bauhaus, cam-
biar el sistema de ensenanza a partir de nuevos pro-
cesos de construccion de las formas, reflexionarlas
y teorizarlas, experimentarlas y comprobarlas. lt-
ten, Klee y Kansdisky habian sido asignados para
tal tarea y asi fue como se construyeron los talleres
teorico-practicos en funcion del diseno.

El dibujo, siendo una noticia, es un signo co-
municativo, solo falta el lector, solo falta decodificar
el mensaje, la expresion, visualizarlo mentalmente,
guardarlo en la memoria, traducirlo a vectores y
codificarlo. La intencion es que el lector capte los
signos como imagenes mentales para su valoracion
posterior. Asi, 1o que hace el dibujante es proyectar
lo que vio, penso o ided, para que al mismo tiempo
sea procesada la informacion y se traduzca a len-
guajes representacionales, la forma cobra sentido,
la linea se plasma en una impronta, el color aparece
como por arte de magia.

El educador, Paul Klee (s. f.). Pintura dibujo.
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