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Pintura). Se establece asi, un estrecho contacto con los
descubrimientos que sobre percepcidén visual se han
realizado en materia artistica, Conjuntando la propia
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psicologia de la forma, se disefi6 un proyescto de
investigacién enfocado a la ensefianza del dibujo artl(stice
aplicable no s6lo dentro de Nuestra Mdxima Casa de
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iniciacién denominado METODO PERCEPTUAL PARA LA
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instalaciones de la ENEP - Acatldn. Se impartié en el curso
regular de las asignaturas de Dibujo | y Dibujo Il de la
carrera de Disefio Grafico en los perfodos semestrales
comprendidos de octubre de 1982 a agosto de 1993.

La implementacién del método propuesto considerado
como "piloto”, contribuyé a replantear propuestas,
modificar ejercicios, considerar nuevas facetas, etc. que
mejoraron notablemente el trabajo; sin embargo, se
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LIMITANTES EN LA INICIACION AL DIBUJO ARTISTICO

DERIVADAS DE LA PERCEPCION VISUAL.

Resumen

Comparada con otras actividades, son pocos los profesionales que se
intarnan an al ramo del dibujo vy la pintura a pesar de la espacial fascinaciéon
que puede sjercer sobre un nimearo considarable de personas. La razén, se
ancuantra en la evidente dificultad que reprasenta intarnarsa an astas
actividades, ya qua su aprendizaje demanda una sélida discipiina y sin
rasultados inmediatos. Uno de los principales obstdculos para la instruccién
del dibujo y la pintura es que no se sujatan a los lineamientos de ia ensaffanza
tradicional, apoyada bajo propuestas l6gicas que se caracterizan por su
sistamaticidad y rigurosidad. El arte es un conocimiento que encuentra sélidas
ralaciones con la percepcién: disciplina reciente estudiada por la escuela
psicolégica da la Gests/t

La Gesfa/fasume que la mente actia como una totalidad, y se
compruaba con la fisiologia dal cerebro, donde no se ha podido establecer la
corraspondencia de cada area con su funcién especifica. Esta vision global o
totalitaria, propone que los fanémenos psiquicos se intagran a manera da
formas o estructuras: si se elimina o afacta cualquiera de los componentes,
inexorablamente al conjunto se altarard también. Visto dasde aste punto de
vista, la iGgica y la razén, deban conaiderarse como participas del
conocimiento y no lo que determina su cualidad. No dabemos descartar la
participacién de los damés mecanismos psiquicos dentro dal proceso
cognaoscitivo, ya que como vimos, el cerebro trabaja intagralmente. El
concepto de la totalidad o asume el estudio de la Forcepc/ony esta reciante
digciplina es un denominador comun entra ciencia y arte. Conviene rescatar
esta afinidad con al objaeto de aprovechar las recientas investigacionas
raalizadas en la mataria, para formular una propuesta propedéutica aplicable
an la iniciacién al dibujo artistico para los intaresados an deasampaffarsae como
profasionalas de la ilustracion o la plastica.

Apoyados en las invastigaciones sobre percepcién - principaimente
visual - se descubrié que la dificultad en la ensefanza del dibujo, astaba
condicionada por elementos psicolGgicos que actuaban a manera de
"limitantes" u "obstaculos" manifiestos en el proceso de instruccién. Era puas
nacesario, descubrir en qué consisten estos obst&culos para sugerir
altarnativas para superalos:; asi, se estructuré un procedimiento para la
instruccién del dibujo al que se denoming: METODO PERCEPRPTUAL PARA LA
INICIACION AL DIBUJCO ARTISTICO, que integra una variedad de enfoques
psicolégicos, daterminantes en la iniciacion a esta préactica. Este método ya se
puso en marcha a través de un curso - taller dentro de las instalaciones de la
ENEP - Acatlén, y ahora quada como propuesta didActica para qua sea
coonsiderada en cualquiera de las carreras que incluyan el dibujo artistico o
para la instrucciéon particular.

Vo.Bo. ASESOR
MTRO. JORGE CHUEY . ‘ﬂ -
W
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ANT'ECEDENTES

La eleccién del proyscto tuvo su
orilgen en la expeoriencia derivada
de los afos trabajados dentro de
Instituclones educativas y del
desempeno como académico
impartiendo el dibujo artistico. EI|
trato continue con sucosivas
generaciones de principlantes y
entrevistas ' con profesores que
imparten la_ misma materia dieron
lugar a ‘varlas interrogantes de las
cuajes :podemos menclonar |as
sigulentes: -

- L. Porqué 1a ensefanza del
dibujo o ilustracién (sin trucos) se
desarrolia “dentro -de un proceso
lento y sin-resultados inmediatos?

Sy Porqué. algunos ejercicios
elementales. no son. del agrado de
los alumnos?.

- ¢ Porqué son uns minoria los
interesados en profundizar sobre la
.materia a pesar de la atracclén que
ajerce al dibujo?

- ¢ Porqué el principiante no es
capaz de “ver" ciertas cualidades
de la forma hasta que el profesor
se |las descubre?

- Cudl es |la razdn de que son
pocas |as personas capacitadas
para Impartlr el dlbujo y por
consigulente: 2Cudl debe ser el
perfil del profesor de inlelacién?

La posibllidad de contestar

estas interrogantes se dié a)
descubrir Ias enormes semejanzas
que so establecian en los

principlantes a pesar de que cada
quien diponia de su pecullar manera

o estilo de axpresarse. Observando
en generacién tras generaclén el
comportamiento de los alumnos, se
llegdé a descubrir que dentro de las
deficiencias se westablecian las

semejanzas, hecho muy
significativo, porque quiere decir
que los alumnos de Iniciaclién
responden a patrones simllares
reflejados en sus aptitudes y
actitudes hacia el dlbujo . Es obvio
que muchas de esas deficlencias
son orlginadas por factores
diversos como: falta de destreza
manual, desconocimiento de Jlos

instrumentos y de las técnicas de
representacién, etc., sin embargo,
la observacién més Importante del
comportamlento general eran las

enormes dificultades que
manifestaban ante cierto tipe de
ejerclclos y las limitaciones
visuales en 1a apreclacién de las
cualidades de la forma
principalmente en el dlbujo del
natural.

Las Iimitantes se daban
continuamente ¥ no permlitian
avances significativos a pesar de

que se modiflcaran los sjerciclos y
procedimientos. Hay que confesar
que en algun momento se pensd que
el dlbujo s6lo lo podian desempefiar
sdecuadamente un selecto grupo de
alumnos que reuniaran
determinadas cualidades. Sin
embargo, conforme transcurria el
tlampo y bajo la observacién de que
las  llmitantes se daban en el
proceso de I|a ensefanza y el
aprendlzaje, se concluyd que la
Iniclaclén al dibujo no podia ser
ensefiada bajoc los lineamientos
tradicionales de la léglca aplicada
en otras dreas del conocimiento.
Tamblén, se descubrlié que la
experlencia como "“ingrediante” de
|a percepcién desempefaba un
importante papel en la educaclén
artistica.



Attualmente, la percepcidn ecti .
una “forma - de

censiderada ‘como !
conocimiento: " - que ™ " <ne
necesariamente - encuentra en la
razén. ‘su--{fundamenta;
{6gica 'y la: percepcién: son :.dos

formas-de_ conccimiento, cada cual.
redne clertas “caracteristicas que..

las distinguen.

JUSTIFICACI

Sin iugar a dudas el dibujo
artistico represants un aito nive( de

diticultad, razén por fa cual, a
pesar de asor tan atractivo pocas
personas (legan a desarrolfar sus

capacidades. Este inconveniente,
no sélo se da en ol que practica,

sino que también hace diffeil su
ensefanza. Los maestroas deben
considerarse gulas, porque no

estdn en posibllldad de ensedar lo
que Gnicamente se adquiere a
travas de fa experiencia, Tode
atumno indiscutiblemente debe
tener el don des autodidacta, por
esta incapacidad dal profesor de
transmitirte clerftos conocimientos
que no encuentran palabras para
sxponerse.

Une de los obstidculos mis
significativos en la Iniclacién estd
en ia riguross disciplina a ia que

habréd de sameterse el! aprendiz,
que es un precio tan ailte en
asfuerzo y constancia que pocos

estin dispuestos @ cubrir. Aunque
se reconoce que el srtista se debe
sujetar 3 una disclplina, no se tiene
una ldea aiquiera aproximada de la
dificuitad que representa sometsrse
2 un proceso de aprendizafjs tan
especial, gque 8&lo {ructifica a
través de Intensas practicas y sin
resuitados inmediatos. La
produccién que podemos admlirar en
mueeos y galerias, es e} reflejo de
ia discipiina caencebida camo
trabajo Intenso, cuyos frutos se
obtuvleron con -la prdctica de

J.Bajo .estas ‘abservasiones, se

‘comenzd- a-trabajar sobre la base
‘de - que: el dibujo se relaciona de
maners ‘esirecha con la percepclion
aunqueila.
‘materia- podlan aprovecharse para
“la"instruccién de esta disciptina,

y-gque 'las investigaciones sobre la

O N

muchoas aflos concebida como
busquada. Kandinsky, hace
maniflesto este esfuerzo at que
debe someterse todo practicante:
‘Cada cuadro guarda
misterfosamente toda una vids, una
vide con muchos sulrimlentos,

horas de entusissme y do
luz. ¢Hacis dénde va esta vida?
cHacla dénde busce of alma del
artista, s/ tambiédn se opntregé a la
creacidn 2Qué antncia?”
{Kandinsky - 1981 pag. 11)

dudss,

Subestimando esta ssvera
discipiina, es comtGn la idea orrénea
que ta axpresién pléstica
evaluciona a través de una destreza
manua{, apoyada en ef manejo de
fos Inetrumentos y con {a aplicacidn
adecuada de una técnica elegida.
Supuestameante, ia {arma s0
comprende dentro de un proceso de
ensayo y error, donde i@ repeticidn
sucesiva va acercando in
concapeidn hacia un idesl que sa el
objato del desempefic artistico. Asl,

por mimesis ¢ Imitacién, csta
actividad se mira como un
pasatiempa [} distraccién, Ea

errénea esta apreciaclén mimética;
la constante repeticién, no es un
indicador que la forma dentro de

su gran complefidad se llegue a
asimifar,
Otra creencia popular, supene

que pars ! buen desempesfo del
dibujo, el estudiante debe disponer




de clertas. habilidades  y . destrezas’

. para. representar
apegadas 'a . la
educacién - artistica . se debe
concretar.al: “refinamiento” - de

figuras (o mdas

dichas cualldades. Este
pensamiento descartarla la
poslbilldad.  que Iincursicnen todas
las personas, lImitando ests
actividad a un selecto grupo de
“privilegiados", que hayan nacido

con clertas "dotes” para el dibujo,
Esta jdea no puede ser aceptada,

en condiciones
normales disponen de la capacidsd
suficiente para realizar todo tipo de
actividades artiaticas. Los grandes
dibujantes y pintoras -cuando se
Iniciaron-, ignoraban tanto del
dibujo como cualquier principiante y
no disponian de una idea siqulara
aproximada de ilos alcances a que
podia conducirios la tenmcidad en
su empedo.

Inagablemente hay personas gque
dispanen de mayores capacidades
para entender y aplicar el dibujo;
sin embargo, un grave error de los
aprendices es tratar de emular a los
grandes en un Intento por ser como,
lgualar o parecerse a algan
dibujante ° ilustrador, cuando
deben conaiderar que su Instruccidén
debe llevar implicita una blUsqueda
que contribuya a descubrir su
propia manera de expresarse,

cuando el estudlante recurre a

un profesor de dlbujo, es
precisamente para aprender a
dibujar, lo cual signiflca que
desconoce los procedimientos

elementales de este oficio; par otra

parte, el alumno efectlvamente
debe contar con clertas
pradisposiciones, pero no son las
ya mencionadas, sino fo

indispensable es la predisposicién
para sujetarse a una disciplina, que
por sus proplas caracterfsticas, la
podemos considerar rigurosa,
Volvemos a insistir que el dibujo
dentro de su cardcter artistico, ze
presenta como uno de los

realidad y que. la_

|

conocimientos que mids dificultad
presentan para su ensefanza y
aprendizaje, heeho muy
slgnificativo porque esta dificultad
se manifiesta no sole Ten los
incanveniantes mencionados
anteriormente, sino ‘
incapacidad de disefiar sud propios
planes de estudio. La | esencia
artistica por su propla subjetividad,
ne puede ser estrycturada,
definida, explicada, etc., aspecto
que bien conocen los criticos de
arte. Esta dlfijcultad se manifiesta
con hechos muy significativos de
los cuales podemos mencipnar los
siguientes:

en la

- Es dificil establecer un
proceso en la ensofanzs, porque no
se dispone ds un soporte| teérico
como ocurre con otfras II'FI. del
conocimlento. No ex|ste cbmo tal
una teorfa del arte.

- No hay dlsponibles suficientes
profesores adecuadamente
capacitados; saber dibujpr, es
requisito Indispensable pars poder
ensefiar. Los profeslonales| tienen
la Inclinacién a ejercar su oficio, Ya
que tode parece Indicar, es mejor
remunerado que la enseflanz

- El conocimiento artistfco es
muy vasto. Todos los artistag estdn
convencidos que no alcanza una
vida para entender este fenémeno.
Exlsten inumerables técnicas| -todas
interesantos - can tantas
peculiaridades que 88! e
adquleren bajJo Intensas practicas,
por eso, es Imposlble que un
profesor |as Jlegue a aslmilar y
exponer todas, Generalmente todos
los artiatas tienen una Incllnacidén a
una técnica determinada, que les
permite desarrcllarla con as o
menos profundidad.

- Derlvado de esta diflcultad,
fas escuelas de Iniciacién asumen
la libertad del profesor para



impartir. sus clans -In sujetar-e a-
la rlaldaz de Ios

. evidente dificultad, se
hace “.necesario’ contar’ ‘con un
soporte pedagéglco que contribuya
a introducir- al 'alumno - al dibujo
dlaciplinado, al ‘mismo tlempo que
otorgue al profesor un respaldo
para el ejercicio de sus funciones.

OBJETIV OS

La idea ariginal de asts trabajo,
fue poner de manifiesto la dificultad
que representa la ensefanza del
dibujo artistico; sin embargo,
conforme se avanzaba en el primer
disefio del esquema y evolucionaba
el trabajo, también |os objetivos se
fusron clarificando, para que al
filnal guedaran establecidos de ia
sigulente manera:

- Explicar el porqué las artes
visuales ralativas al dibujo y la
pintura son de los conocimientos
que mas dificultad presentan para
su ensefanza y aplicacién, desde el
dngulo de los descubrimientos
sobre percepcidn reallzados por la
psicologia de la forma.

Integrar 1a educacldn
clantHica y artistica dentro de |[a
infclacién, ponlendo en préctica los
recientes descubrimientos sobre
percepcién visual realizados por la
escuela paicolégica de la Gestalt,

lanas de estudlm Tlique
«munho con.el“fenémeno.psiquico de
tla-percepcién, podemos contar con

Ahorl blen. lomandn en cuenta
se identifica

“investigaciones cientificas
reallzadss - por Ia escuela
;2 psicolégica de la Gestalt que ha

“eido‘la més representativa en este

campo. Con este fundamento, Yy
cantando con la trayectorla como
profesor y dlbujante, se pretende
contrastar fa propia experiencla con
los doscubrimientos reallzados en
materia de percepcién visual, con ia
flnalldad de proponer una
alternativa para la ensefanza del
dibujo para cualquier escuela que
contempie la inlclaclén.

- Proponer una nueva
alternativa en la ensefianza del
dibujo, que contrlbuya - en parte -
a sistematizar su ensefanza, y que
sea fédclimente aplicable en
cualquler escuela de Inlciacién.

Cabe sefalar que este estudio
béslcamente se funda en teorias
psicolégicas, y por consiguiente, no
toma en cuenta otras
particularidades de! dlbujo como
son las inumerables técnicas de
representaclén aunque se raconoce
sU |Importancia en la percepcién
visusl, Hay documentacién
suficiente de dichas técnicas, por
ejemplo, clases de laplces, barras,
papeles, trabajo con plumas,
pinceles, tintas, pinturas, atc.

Todos estos objetivos se
pretenden ajcanzar con la
propussta de un métode que
contribuya a mejorar notablemente
las capacidades hacla el dibujo, no
importando gque el alumno no
manifieste destrezas o habllidades



para la repressntacion 'de"_lrn';,lo,rml.

De ninguna manera se pretende que’
este método no. deje’ aiternativas,
para que. otros maestros.ponganien '
préctica sus proplos procedimientos”

en la ‘ensedanza;’ ‘al.~contrario;
pueden enriquecerse, “al tener.’
claras las . deficiencias - que  se
hacen presentes durante la

Instruccidn,

HIPOTESIS

El sustento bdsico de este
proyecto estd en |a demostracién de
las siguientes hipétesis:

1). €l dibujo artistico es uno
de los conocimientos que mis
dificultad prssentan para su
ensefanza y aplicacién, porque no
se adecua a los i(ineamientos de)
pensamiento légico « raclonal
aplicable en otras dreas del
conocimiento.

A pesar de que el dlbujo
artistico dispone de una especial
fascinacidn, on realidad son
contados quienes deciden

compraometerse a dasaircllar en
profundidad sus aptitudes. Esto no
es casual, reconocemos que todos
disponemos de |a capacidad pars
adquirlr niveles de destreza vy
habilldad que no llegamos a
sospechar, pero la severa disciplina
que forma parte de la instrucciodn,
pocos [legan a aceptaria, y lo que
ocurre es que el proceso an su
aprendizaje generaimente as lento y
sin resultades Inmediatos a pesar
de la Intensa priéctica que eostas
actividades demandan. Por este
motivo, los artistas son una minorla
comparados con los egresados de
las carreras clentificas ¥
teconolégicas.

La dificultad para desarroliar el
dibujo y la pintura artistica siempre
ha sido asl, Leonardo en su famoso
Tratado de /a Pintura, anoté hace
més de cuatro siglos lo siguiente:
“Entre las ciencias inimitables, la
pintura es la primera: no puede ser
eanssfiada al que no haya sido antss
dotado por Naturs, Inversamente de
que con la matemidtica acontoece, ya
que on é3ta recibe e/ alumno tanto
cuanto o/ maeestro Je aporta.”
(Leonardo - 19684. pdg 26).

La raiz de esta dificultad la
encontramos en la evidencia de que
el dibujo - y la pintura por
consiguiente - no pueden ensefarse
bajo los procedimientos ldégices
como se lieva a cabo [a Instrucelén
sistemética de las cienclas. EI
dibujo mée se Identifica con los
recientes descubrimlentos sobre
percepclén cuya escuela mis
represantativa es la de la
Psicologla de /a formae o Gestalt,

2). La dificuitad para ia
Iniciacién al dibujo se hace
maniflesata en una serie de
"barreras” u “obstéculos" del
ordan psicolégico y tienen sus
raices en ias actividadaes
psiquicas relacionadas con la
percepcién. La percepcién se
identifica tanto con el fenémeno



artistico que sus descubrimientos
podrian explicar cémo - dichas
limitantes entorpecen - . su
ensefanza. S

La . percepcién “estudiada “eoma.
una disciplina pslcolégica;"dainicio”

a ‘partlr de 'este- sigloy-por ‘tanto
. podemos: decir que .estd’ en sus

. origenes; pero curlosamente,
cumnto miés se profundizabs, a Ia
- par se encontraban numerosas
analoglas con el fendmeno
artistico,  entatldndose asi uns
estrecha relacién que enrlgquecia
ambas dlsciplinss, “Desde sus

comienzos y a |o largo de todo su
desarroilo durante los ditimos
cincuenta afios, la psicologla do la
Gestait ha mostrado un vinculo con
el arte. Las obras de Max
Wertheimer, Wolfgang K&hler o Kurt

Koffka, seo refleren a 81 de
continuo. Aqul y alid en estos
escritos, se menciona

explicitamente al arte, psro lo que
cuenta més aun es que el esplritu
subyacente en pensamiento de
ostos hombres rosulta familiar al
artista. En efecto, se necesité algo
asi como un encaramiento artistico
de la realidad para que los hombres
de clencla tuvieran en claro el
hecho de que no hay casi fendmeno
natural que pueda describirse
adecuadamente, si lo analiza parte
por parte.” (Arnheim - 1985, pidg.
1X)

Mientras que los estudios sobre

percepcidén trataban de aclarar
aspectos relaclonados con la
estructura y comportamiento de la
psique, las artes visuales
ejemplificaban aquelio diflcll de
exponer varbalmentae. Por vez
primera, algunos aspectos
relaclonados con el arte
encontraban sy explicaclén

pslcolégica y este apoyo podria
detarmlnar el porqué de la
dificuitad para su ensedanza, que
como ya dijimos estd condicionada
por una serie de barreras u
obstdculos del orden perceptual que

c‘onv‘lan‘a -clllr‘lr en qué consisten y

cudl. . es su injerencia en ia
inlciacién artistica.

3}, Descubrir las Ilimitantes
perceptuales puede ayudar al
disefio de un método para la
ensefianza del dibujo artistico con
la propuesta de procedimientos
espacificos para superarias, al
tiempo que promoveria una
educacién visual indispensable
para estas actividades.

S| las limitantes estdn en la rafz
misma de la dificultad en el dibujo,

cuando se& logra expllcar en qué
consisten, se pueden proponer
alternativas para superarias.
Cuintas mis limitantes se

descubran, de la misms manera se
podrd estructurar un procedimiento
para la ensefianza del dibujo cuya
base sea el desarrollo de la
percepecidn visual indispensable
estas actividades. Esta es base y
fundamento para el dlisefo de un
método apoyado en investigaciones
sobre percepcién y la experiencia
mlsma como profesor y dibujante.

El disefio de este método
contempla tras etapas principales:

- Descubrir la limitante- Se’
hace necesario disponer de una
amplia trayectoria como profesor y
dlbujante para descubrir obstdculos
o barreras del orden pslcolbgico
que no permiten al alumno de
iniclacién representar
adecuadamente |la forma. Descubrir
estos obstédculos representa una
gran dliflculitad y se da bajo la
experiencia adquirida dentro del
oficio, Esta etapa sin duda es la de
mayor diflcultad.

- Deascribir la limitante-
Obviamente. Las limitantes
descubiertas deben taner una

explicaclén que podemos ancontrar



en nuestra experiencla personal, ‘o
bien; se .puedenidescubriri en los
resultados defas ' Investigaciones
que ' .sobre .'percepcién - ‘se han
reallzado. ' -

o 'ﬁrdpuoéraa para

. - superar
dichas ‘limitantes. Cuando se ha
cumplido con las dos etapas

anteriores, [a propuesta se da de

manera mdas sencilla y en forma de
ejercicios que contribuiran a
desarrollar mds rdpidamente las
aptitudes de los alumnos hacia el
dibujo. Las limitantes descubiertas
-que evidentemente no son todas-
deben demostrarse a |a par de las
hlpétesis, y ssta es la intencidn de
este trabajo.



CAPITULO I

SINTESIS HISTORICA DE LA
ENSENANZA DEL DIBUJO.

I hacemos mencién a un

método de dibujo, conviene
hacer un breve repaso de los
procedimientos como se ha
ensefiado esta disciplina a través
de la historla. Una linteresante
observacién, es que a pesar de que
oste tipo de ensefanza
correspondia plenamente a ia
cultura que representaba, podemos
observar que en general ia pintura
y por consigulente el dibujo, se
pueden ublcar dentro de dos
corrientes fdciimente identificables:
La primera es la representacién de
figuras tomadas de |a Naturaleza,
que pueden ser reconocibles e
identificadas con algun objeto
particular, y la segunda, se reflere
a la produccién de imiégenes que
deliboradamente, no se prestan
para establecer una asoclaclén con
cualquier forma reconocida. E, F.
Carrit los define como arte formal y
representativo, aunque lo mis
comun 1] Identificarlos como
abstracto y tigurativo. ‘La
expresién "arte abstracto® se aplica
a4 obras onteramonte carentes de
figuracién (espacio real, objetos,
paisajes, figuras de seres anlmados
e I/ncluso de formas geométricas si
50 represontan como objatos roales
con [luminacién y perspoctiva). Se
trata de un arte ques rachaza |a
copia o Imitacién de todo modoelo
exterior a fa consciencia del
pintor.” (Vicens - 1873 pdg, 25).

Bajo estos lineamientos, nos
Internaremos en este breve anidlisis
histérico, tratando de determlnar
cédmo estas dos tendenclias han sido
Importantes para |a ensefianza del
dibujo,

1.- Tradlclén clasica
grecolatina.

Sin restarle importancia a otras
culturas partimos de I|a griega
porque ha Influenciado sobremanera
al pensamiento occidental. Los
grlegos dentro de sus actividades
artisticas pretendleron dos
objetivos principales; primero, una
aproximacién cada vez mas
acentuada a las formas naturales, y
segundo, buscar las medidas
ideales de |la figura, Estaban
convencidos que encontrando la
perfecta armonia de la proporeidn,
simultdneamente se encontraba la
belleza, que era su ideal estético,
prueba de elio son las magnificas

esculturas que aan podemos
admirar.

En el siglo \ antes de
Jesucristo, Policleto escrlblé un

tratado que tituié  Ef Canon,
determinando una serle de reglas
que debla teper |a proporcién ideal
del cuerpo humano. Establecié asl
una especie de norma para todos
aquellos que incursionaran e¢n el
dibujo, la plntura o la escultura. En
general, los griegos, determinaron
que la Imitacién de las formas
naturales debla ser requisito
Indispensable, para la ensefanza
artistica, de hecho Platén sn su
"Republica*, afirma que en los
objetos, se pueden dar tres tipos de
artes distintas: la de fabricario (en
el caso del productor o artesano),

la de wutilizarlo (para qulen goza
dicho objsto) y Ia de /imitarle,
reflriéndose al dibujante o plintor.



Asl el arte. pretendia una imitacién
de la  naturaleza, -tendencla. que
continuaron- .los - artistas- romanos;
establecliendo:'asl los lineamientos
cldsicos del arte’grecolatine,

] “Edad  Media se
fompieron:las-tendencias estéticas

del:‘clasicismo griego y romano,
debldo:a varias causas de las que
podemos - mencionar como
Importantas:

« El auge del cristlanismo

motivé a renunclar a los antiguos
dioses y a su representacién
antropomarfa. La mitologlia
grecorromana, asumia que los
dioses también eran sujetos de las
pasiones humanas y poer lo tanto se
les representaba como hombres
pero dentro del ideal cldsico. ElI
arte romdnico, por su parte, mira
hacia personajes que han superado

esas paslones mundanas, para
establecers®e en un plano mas
trascendental, asociando el
raslismo extremo con el arte
pagano,

- El islam promov!d el desarrollo
de las culturas drabes; los

musulmanes fueron los matemdticos
més notables del mundo medleval.
La geometria fue objeto de

fecundas creaciones aplicadas
principalmente con fines
ornamentaies, ya que su religlén

les prohibe la representacién de
Imégenes apegadas & la realidad, E|
contacto continuo del cristlanismo
can el |slam principaimente en
Constantinopla (sntiguamente
llamada Blzanclo), promovié que las

figuras de occidente se apoyaran
més en la geometria, para
otorgarles un cardcter mis

eapiritual sin romper del todo con
fo flgurativo.

- El poder que alcanzd el clero,

-exigla . que la'pintura -se pusiera al
‘ servicio " de:. una’

teologla  que
rechaza totalmente |os " placeres
sensuales y ' |os motivos religlosos
deblan renunciar a Ias imdgenes
apegadas a3 la debilidad carnal del
hombre.

3.- El Renacimlento.

Al tinal de la Edad Media, se
despertéd un marcado interés por el

radescubrimiento de apectos
ignorados durante muchos sigilos.
La cosmovisién cambla

radicaimente, ahora, la naturaioza
se contempla como una gran fuente
de conocimlentos y al hombre se le
raintegra el papel primordial de su
destino histérico. Los viajes cada
vez se hacen mis extensos y [a
profundidad de l|a introspecclén
pretende desclfrar el misterlo del
hombre por el hombre, interndndose
en ta complejidad de ia psique y de
la anatomla. La Alquimia (adquirida
de los drabes), se convierte en una
diferente manera de experimentar
con la realldad sentando l(as bases
de la Quimica moderna. La
Inquletud por reintegrar la
Importancia de la realidad sensible
como promotora del conoclmlento
-retomando a Aristételes-,
promueve el rescate de las
tradiclones grecolatinas, pero con
un tratamlento innovador (de ahl el
nombre de Renacimiento).

La figura tomada del natural
vuelve a |Integrarse como parte
elemental de la expresién artistica,
ratomando de la naturaleza aquellos
elementos que aproximen fas
imégenes a la realidad percibida
por los sentidos. Tal es ¢l alcance,
que su influencia se dejard sentir
en los cuatro sigios posteriores.

4.- El academiclismo,.

La mayor parte de los estudlos e
investigaciones que se realizaron a




partir del.
encaminaron - a: la-
directa . del natural;:
.que: neo hiy nada® ‘que
més:

naturalezl
principio
reprasenlar;la
mayorireali

Ron-clmlento.

fécnlco.

se ralcluron
s:'para-la ‘ensefanza
~la tradlclén clasica
Sy modleval. pero baje
un’ traumlento revolucionario- que
orlglnéndoce ‘“.principalmente en
" italia|"se’extendlé por-toda europa.
CAshola ,ennnanza artistica
béllcamenle se ‘integraba deo la
’,slgulen(u manera: f

- La técnica de! claroscuro.-
Tal parece qus fueron los griegos
quienes primero la experimentaron.
Segun la tradicién, sus “inventores*”
habrian sido Apolodoro y Zeuxis
aproximadamente 500 afos . a C.,
también hay algunas muestras de
pinturas monpocromas en Pompeya,
pero Iinegablemente el nivel mas
alto de desarrolio se did durante el
Renacimiento como nunca antes an
la historia de la pintura. El estudlo
de la luz que "bafia” los cuerpos se
hlzo manifiesto en la propledad de
otorgarlas el efacto de la tercera
dimensién y volumen aumentando
considerablemente su reallsmo. EIl
volumen resuelto sobre un plano
represantd un avance tan
significative, que fue aplicado
magistralmente en las figuras
escorzadas que otorgaban gran
dinamlsmo.

prlnclpnlrnonto'-r

‘.representacién
resuelts sobre un
‘descubrimiento,
3 las

a'Inclusién del éieo como

técnica pictérica, - El olea fue
otra de las grandes aportaciones
" renacentistas  al arte wuniversal.
Esta técnlca permitfa trabajar hasta
el extremo los valores de!
claroscuro gracias a las
inumerables veladuras que

facllitaban la resolucién de la fuz
en los cuerpos; otorgaba un efecto
de volumen nunca antes alcanzado
precisamente apllcando los
descubrimientos del claroscuro, En
la aplicacién del color, el éleo
permitia una Infinldad de matices
con los que aplicados con maestria,
otorgaban a los cuadros un
formidable reallemo.

- Desarrolio de
compositivos, - Retomando
elementos grecolatinos, la
composicién en |la pintura inicla un
blisqueda de Integracidn arménica
incluyendo los raclentes
descubrimientos sobre perspectiva,

los patrones

- La educaciébn artesansl.- que
inclufa fa elaboracién de pinturas,
telas, pigmentos, pinceles, etc.,
que era el aprendizaje preparatorio
para los todos los iniclados.

- La aplicacién del color.-
que siempre lleva un alte grado de
diticultad,

- Etec.



Podemos.  'decir: qua','hulﬁ; un:*

especlal Interés de varios ‘artistas
del " Renacimlento or
constancla “de " sus r
como  'aportaclones en.la’/enssfanza
de| dibujo 'y la pintura. Tal seria’el

caso .de Cennino” Cenninl,:Leon .
Battista  Albertl, "Albrecht © Darer,
Paolo Uccello, Etc., pero no deja

duda que fue Leonardo de Vinel el
maestro que més aportaciones hizo
a la educacién artistica., Dando por

descontadas sus Inumerables
obsarvaclones en el campo de Ila
clencia, Leonardo hlzo muchas
anotaclones, citas, reflexiones, etec.
de (o que podia ser aplicado
adecuadamente en el dibujo y la

pintura como resultado de su
extraordinaria experiencia sobre la
materia. De la metdédica
racopilacién y clasificacion de sus
apuntes surglé su famoso Tratado
de la Pinturs, que se convirtlé en
un texto clésico para la iniclacién
artistica, Apoyados en tas
sugerenclas de este gran maestro,
los artistas lograron imégenes de
un reailsmo extraordiario, con J|a
base que el valor estético estaba
proporclionalmente condicionado a
su apego a |a realidad. Esta
cualidad vallé para el ejerclclo del
retrate que llegé a sar una
actlvidad frecuente en los artistas
porque representaba una importante
fuente de ingresos,

Es Importante sedalar que a
partlr de entonces, todo aquéi que
quisiera aprender ol oficie da
pintor, tenla que sujetarse a |Ia
herencia renacentista englobada en
el término “academicismo". La
inlciacién a este dibujo y pintura
contemplaba por supuesto, ios
descubrimientos rcalizados en la
época, complementado con un
minucioso estudio del natural; el
dibujo de yesos de reproducciones
grecolatinas y renacentistas; Ila
copla fle) de los cuadros de los los

grandes maestros y en algunos
casos se inclula la escultura. En
términos generales la instrucelén

fue la misma durante los siglos

‘Aksadmeis -
_propiledad de Academao,

_poateriores .y las: variaclones se
:daban

ban-en: la tendencia pictérica
predominante 'en su édpoca y lugar.

‘El término Acedemis (del griego
Jardin de Atenas,
en donde
ensefiaba su fllosofia Platén), alude
a un centro escolar, pero cuando se
aplica a ias Bellas Artes, so reflere
a la ensefianza no sélo dei dlbujo y
ia pintura, sino que tamblén incluye
la arquitectura y esculiura. Toda
persona que quisiera aprender el
oficlo de dibujante o plinter, tenia
que sujetarse a esta |[nstruccién,
tendencila que continué hasta
medlados del siglo XIX. Tal era su
importancia que el pinter realista
Gustave Courbet aflrmaba: “Ls
pintura no puede consistir més que
en la representacién de las cosss
roales y oxistentes; un objelo
abstracto, no visibie ni oxistente,
no pertenecs a/ campo de s
pintura.” (Vicens - 1974 pag, 26).

§.- El Impresionismo.

Fue en el siglo XIX donde
ocurrieron dos acontecimientos
importantes que afectaron
serlamente Ia ensefanza
académica, estos son: al

descubrimiento de la fotografla y el
movimiente pictérico denominado
“impresionismo”. Ls fotografia
Iinventada por MNicéforo Niepce y
Jacques Daguerre -a pesar do ser
on blance y negro- Ileva a los

iimltes ia tendencia de
aproximacidn que venla
manifestdndose desde el

Renacimiento; era ia “reaiidad"
llevada a su mdximo extremo. No
tenla caso caso dlbujar una copla
fiel cuando dptica y
mecdnicamente, se obtenia un
mayor realismo y sin internarse en
un proceso "largo y complicado®.
Asl reclbe una primers “zancadl|lla"
ila tendencia del dibujo tradiclonal,
Por su parte los pintores srralgados
en esta corriente, todavia poselan
el valioso argumento del color, que



todavia no dellrrollaba 1a l}cnléa.‘_

rotogré“ca.
Cnn

ven. ]
aqueilos -que“:continvaban ¢on:
proced[mlenton ‘tradicionales 7
en . la medida’ que el Imprnlonl:mo

los

rug', ganlndo simpatizantes, - ‘se
invirtieron  los- papeles, .pues ‘los
que antes juzgaban, fueron

enjuiciados duramente,

argumentando que esta actividad.. .

el academiciemo - mds curreupundl:
al oficio del Ilustrador.

8.- El cubismo.

En los inicios de! siglo XX, la
corriente plctérica - o de)
academicisme y por consiguiente su
ensefanza continué sufriendo
serios reveses, por ejemplo, Pablo
Picasse y Georges.  Braque dan
Iniglo al movimiento pictérico
conocido como cubismo, Esta
propuesta se cimentaba en deslacar
el volumen y la profundidad de los
cuerpos y los planos que los
Itmitan, pintando objetos en donde
cada una de sus partes habla sido
observada desde puntos de vista
distintos; se pretendia as{, una
visién mis compieta de los
elemeantos representados
plctéricamente. Un rostro podla
representarse de frente y perfil por
el movimlento del artista o de su
modelo en el acto de realizaci6n,
Integrando el tiempo c¢omo uha
dimensién mds a las tres con las
que hasta ahora so habia trabajado,
BaJo esta propuesta se ponia en
entredicho uno de los miés

pero’

“racibid el
. propuesta que también a principios
.de  siglo

lrﬁpdivliﬁtat' - descubrimientos

‘renlcentlutau - la peupectlva - que
Lahusu VGZ

sefiamente la
técnlca = del claroscuro.
Supuauamenle esta forma de
representar- ‘el volumen y el cspacio
(la“mcadémica); no es més que una
convencién éptica a [a que estamos
acostumbrados, ya que se sujeta a
un:punto de vista tunico que podria

afectlbl

Intarpretarse como un caso
;_'vparllcular de la visidn.
7.- La abstracclén.
Quiza el golpe mds duro que

academicismo, fue [a

otorgd el pinter ruso
Vassily Kandinsky. Ei problema que
se planteaba era sl la forma y el
color, liberados de toda Intencién
figurativa podrian articular un
lenguaje pictérico propio, Bajo este
enfoque, en el afio de 1910 sienta
las bases del movimiento conocido

como abstraccionismo. La
liberacion de la forma concreta,
podia conducir a lo essnciai del

arte a través del aspecto simbélleco
que por 8!/ mlismo otorga fa forma y
el color. Eata tendencia tuvo tanta
aceptacién que la continuaron otros
destacados artistas.

A partir de [a aceptaclén del
abstraccionismo, inmediatamente se
da la idea de la libertad absoluta
como requerimlento indispensable
del arte, Se rompla asi, la sujecidn
a cualguiar patrén establecido gque
obviamente inclufa la ensedanza
tradicionat.




CAPITULO 11l

LA PERCEPCION EN EL DIBUJO
ARTISTICO.

Dulpuéu de las grandes
fupturas con la pintura
tradiclonal, se abrié un mundo de
posibllidades de experimentacién
plidstica derivada de la no sujecién
a los rigidos patrones del
academlcismo. £l clamor
generalizado de este siglo ha sido
ta libertad absoluta como
raquerimiento indlspensable del
arte, aunque se desconozca qué seo
entiende por esta |ibertad. Se
promueve as| la rdpida proliferacién
de tantas corrlentes plctéricas
como nunca antes habla sucedldo;
siln embargo, esta “libertad total”,

levaba (mplicita consecuentes de
gran trascendencia para la
ensedanza dei dibujo de las que
podemos mencionar:

« No sujecién a la rigurosa
disciplina que lleva impllicita la
ensefanza tradicional, llegando al
extremo de desdedar el dibujo

-Incluyendo en lo elemental- para

desempenarse como artista
plastico.

- Agresidén contra ol
academicismo, llegando a

“watanlizar” cualquier tendencia con
estas caracteristicas, De hecho el
término acaddmico, comunmente se
emplea con un sentldo peyorativo.

« Después de tantas décadas de
refegarse el dibujo heredado del
Renaclmiento, se ha corrido el
riesgo que so hayan perdido
procedimientos tradiclonales en su
instruccién.

A

- Esta propuesta de Ilbertad
total, degenerd en libertinajJe. Bajo
el amparo de una situacién de
anarquia y confuslén, han
incursionado en el medio
inumerables charlatanes que han
denigrado el oficlio, porque se
descarta cuaiquler argumento que

pretenda Invalidar su actividad
como profesionales., Curlosamente
la critica asume su parte de
responsablliidad, porque esta

tolerancia ia avaian sobre Juiclos
de valor, por clerto muy
cuestionables,

Conviene destacar que al mismo
tiempo que el academicismo perdia
su validez como técnlca pictdrica,
de Ila misma manera se ponla
entredicho la ensefanza del dibujo
que se reglia bajo los mismos
patrones. Esto complicaba
sobremanera |a actlvidad de los
educadores encasllldndoles en una
gran paradoja porque a pasar de (a

prollferacién de corrientes
estéticas durante este siglo,
ninguna se comprometia a
pfopuestas concretas que
sustituyaeran la ensafianza
tradiclonal del dibujo y |la pintura,
preclisameante para no
“comprometer" la libertad de

expresiéon, La consecuencia es que
no se disponfan de bases para la
iniciactén en un mundo quae

camblaba con vertiginosa rapldez.
Si se recurria a lo flgurativo se
cuestionaba su tendencia
académica, y por el contrario, sl se
Internaba en lo abstracto,
destacaba la mediocre
representacion de la figura. Este

plantsamiento persiste en las



escuelas . de - dibujo. ¥y
Ilegando  al - extremo de - cuetllonar:u
sl el ‘arte; se "puede
paliativo™ i

E un- escuela ‘psicolégica que habria’

ode encontrar rasgos de Indentidad

.con ‘el arte aunque ésta no era la
-“intencién - original. El| arte, -sin
proponérseio- ejemplificaba
mecanismos mentales sumamente
complejos relacionados con la
percepclén: y por su parte |a
psicologla, se atrevia a explicar
algunos rasgos que carscterizan el
fenémeno artistico, establociéndose

asi una correspondencia que
vendria a beneficlar ambas
disciplinas. Para mejor entender
cémo se establecié esta relacidn,
es conveniente repasar, aunque
brevemente, en qué consiste |la
“peicologfa de {a forma", mejor
conocida como Gostalt y 1]
correspondencia con el fendédmeno
artistico.

1.- La escuela psicoldglca
de la Gestalt.

La psicologia de la forma o
escuela psicoldgica de la Gestalt da

infcio en fecha muy reciente, pues
data de los lIniclos de la primera
década deo este siglo. Tiene su

origen en Alemania y se considera
a Max Warthelmer (1830 - 1943) su
precursor. Todo empezd en 19810,

pintura,
o vacaclona: de Vlena a

.principios de llqlo, se arlglna,

.viaje. .de
ia Reniana.
mavlmlento

culndo “realizaba . un

,,eltrobolcuplo -
hotel~".
‘_hlp‘d!enl- da “que-el
aparente - ‘no . podia
““términos. de. .. Sus

Frlnk!ur! e
WnHaanq

-les. unié Curt
. 1941), formando asf
I“:triunvirato -que -senté las bases
e la. Gestalitheorie o psicologia de

‘forme,” cqundo ampliaron y
-desarrollaron - las ideas de
Wertheimer, -

El antecedente de esta
innovadora corriente psicolégica,

fue wun trabajo del! psicdlogo de
Viena Christian Von Ehrenfels (1859
- 1832), qulen en 1890 realizdé un
ensayo titulado: Acerca de las
cyailldades de la formas, cuya
importancia, en sus inicios era
minima, y con el transcurso del
tiempo fue adquirlendo relevancia.

Este ostudio lIniclal de Ehrenfels
contenla observaciones
interesantes acerca de las
cualidades de la melodia,

determinada por las relaciones que
se cstablecen entre las notas,
Ninguna nota podia ser eliminada o
alterada, sln que se modificara la
estructura del conjunto [ 2 ]. La
aportaclén de Ehrenfeis, pasé a ser
base y fundamento de los
promotores de a Gestait: “Unas
totalldad lejos de ser la suma de
las partes que contine, las
condiclona, por [lo contrario; on
sste ssntide, a saber, que una
parte en una totalldad es algo
distinto de lo que es esa parte
aisfada o Inserta on otra totalidad.”
(Mueller - 1991, pdg. 414)



Para los .. psicélogos
Gostalttheorie . la
como
pasd a convertirseen’la:clave de
todos . fos - fenédmenos’ ‘psiquicos
considerados todos elios definibles
como formas,

estructura. -tal

respecto las palabras de Gulllaume:

“Los "hechos psiquicos -son:formas,

es.decir unidades oralnlcls,»quo,so_jl

individuatlizan .y -se . limitan . en e}
campo ospacial 'y -temporal  de
percepclén y de representacién.’
{Oartigues - 1975, pdg. 48)

Aparte .de ta Influencia de
Ehrenfels, hubo otra aportacién
significativa que contribuyé a
raforzar las teorias gestaltistas, y
nos referimos a |s fenomenoclogla
que es {a propuesta filosdfica de
Edmund Husser! (1859 - 1938), ya
que Koffka, uno de los iniciadores,
habla sido discipulo de este
eminente filésofo., Cuando Hussert
realizaba su critica de las ciencias
europeas, ponfa al descubiarto Ia
poslbilidad de que ciertas funciones
mentales, de ninguna manera se
sujataban a tas “leyes de |a razén®,
y por consiguisnte no podfan
estudiarse bajo los procedimientos

analiticos de las clencias
experimentales, Observaba que
mientras la naturaleza, solo es
accesible a partir de hechos
dispersos, cuya unidad y
coherencia séio se dan
hipotéticamente, l(a vida peigquica,

en camblo, se manitiesta como un
dato inmedlato que no precisa de
ninguna reconstruccion, sino
Gnicamente de una descripcién { 3 }
Contando con estos respaldos nacla
una nueva corriente psicolégica que
se denomind Gastalt, paiabra
alemana que no puede ser traducida
{iteraimente, paro que semeja a los
conceptos de "estructura”,
“contiguracién”, "forma* y "sintesis”
de acuerdo a los principios
establecidos por Ehrenfels,

de - la.

ta habia. definido ‘Ehrentfels,.

Canviene i cltar al ' p
estructuralista .
- marcadamente: por. un

2,. P"sl'co!’;;uii y'percepcidn.

vino a " ‘poner
i propuestas
do - la : paicologla
. Influenciada
positlivismo

predominantes

aplicable " a: " las clenclas
“‘experimentales.: Bajo un enfoque
mecanicista del funcionamiento

mental, pregonaba que a cada
estimulo correspondia una
respuesta que condicionaba la
conducta de cada individuo. “E&/
behaviorismo pretendié expilcar ol

funcionamianto del sistoma
nervioso como un proceso
mecédnico. na sensacién tdctil,

visual, etc., ostarlea compuesta de
cierto numero de excitaciones
puntuales, cada una de les cuales
sorfa transmitida al! miasculo do /a
roaccién, y & 6/ solo, a través de
uns via rigurosamonte
espacializada que pasaria
generalmente por ol cerebro.”
(Robberechts - 1968, pdg. 22)

El enfoque estructurailsta
definia las operacionas psiquicas
como si actuaran aisladamente y
correspondieran a una funcién
Gnica y especiallzada, como ia
emotividad, la memoria, el
aprendlzaje, stc, pretendiendo
encontrar LYY correspondlente

funcién con la geografia del
cerebro. Actividad y locallzacién
deberfan entsblar su adecuada
correspondencia, (Figura 1}

Todo parecfa indicar que este
procedimiento de investigacion
psiquica era el adecuado hasta que
se comenzaron a desarrollar

estudios relacionados con la
percepcidn, Se encontré
primeramente que no podia ser
dafinida porque asumia tas

actividades de muchas operaciones
que se interactuaban. La mente no
se sujetaba a ta rigidez de una
maéquina mds o menos desarroltada,



Figura 1 .- Correspondencia
de funciones con |a geografla
del cerebro segun Kleist.
Aunque existe una clerta
relacién de dreas dej cerebro
con funciones espacificas,
esta teoria se ha desvirtuado
paulatinamente,
sustituyéndose por la que el
cersbhro trabaja en sy
totalidad. No han podide
establecerse [as fronteras
entre una funcidén y otra.

donde cada elemento sa
desempedaba Independiente de los

demds. Por ejemplo, se
experimentaba con procesos
biolégicos relaclonados con la

sensacion, y se trataba de someter
a los organismos a clertos
estimulos para evaluar su
comportamiento. No se tomaba en
cuenta que las condiciones doel
laboratorio -donde se alsia el
organismo- no corresponden a la

realidad de su medio otorgando
siempre resultados parciales. Los
resultados de la fnvestigacion

cerebral y su correspondencla,
seflalaron que ciertas funciones
asumian una preferencla més no
eran determinantes para tal o cual
actividad, circunstancia que no
permite sean localizadas las
“fronteras" o zonas especificas que
carresponden a determinadas
funciones. Este fenémena se
descubrié en pacientes con dafios

cerebrales ocaslonados ' por la
guerra, y que tenian la posibilidad
de rehabllitarse -de acuerdo a la
lesién -, se descubrid asf que otras
dreas, en cierta medida, podlan
reemplazar las funciones de [a 2ona
dafisda; do no ser asi, no habria
rehabilitacién. E! estudlo de la
percepcién demosiré que la mente
funciona como una totalidad y cada
componente ho podia separarse o
aistarse del conjunto, sin que no se
alterara toda la estructura psiquica
de! Indlviduo. La percepcién se
manifiesta como una maravitlosa
sintesis de la totalidad de lJos
procesocs mentales, otorgando a
cada indlviduo su propia ldentidad.
(Figura 2)

La Gestait desde sus inlcios se
relaciond con fnvestigaciones
reallzadas en el campo de la
percapcién y aqul encontré sus
mayores éxitos, a pesar de todo, en
la historia de la psicologia
experimental ningun tema ha slido
tan controvertido.

lrénicamente cuando se
desechaba la tesis de estudiar las
funcionas mentales de maneara
aislada, simultdneamentes e
descubrfa que el fendmeno peiquico
revestia tal complejldad, que ponla
en una situaclén comprometedora a
los gestaltistas, a quienes no les
quedaba mds que continuar con sy
propuesta [} regresar a los
procedimientos mecanicistas, Todo
parecia indlcar que Ja psique
escapaba a cualquier intento de
investigacidn, hasta que asumieron
que fIa forma era ia clave para
descifrar los fenémenos psiquicos
derlvando de ahl su nombre. "La
nocién de forma permitia renovar la
teoria del organismo y ds su
funcionamiento, y aportar
perspectivas nuevas acerca del
ajercicio de la Inteligencia, de la
memoria, de Ia expresién, etc.
Ademds su modo rigurosamente
clentifico da praceder facllitaba la
integracién en wuna comprensién
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los rodean.

Figura 2 .- La'parte.y el todo forman una unidad indlvisible, si se
modifica cualquier elemento, el todo invarlablemente serd
modificado tamblén., Enla'figura (a) sa exhlbe la /fusién de
Musiler-Lyer, las dos |lineas horizontales son del mismo tamafo y la
variacién es Sptica derivada de {as |lneas diagonales de las orillas.
En la figura (b), los clreulos centrales también son del mismo
tamanio y |la Hlusién de tamafos diferentes se da por los clirculos que

nueva, de los datos de la psicologla
experimental.,” (Dartigues - 1975,
pig. 49)

El problema de la percepclén da

inleto  dasde la definicién del
término, ya que ninguna propuesta
satisface a {a totalidad de Ilos
especialistas. [ 4 ] A pesar de
todas esias vicisitudes, la
psicologla de la percepcién tlene la
importancia ds basarse en
Iinvestigaciones sobre la base de
datos obtenidos a través de la
experimentaclién, motivo por el
cuml, algunos resultados son
acoeptados por psicédlogos que no
necesariamente siguen osta
corriente. Par otra parte, la
percepcioén ha descubierto un

interasante campo de estudio para
los filé6sofos dentro una nueva
parspectiva epistemoldgica y es que
insludiblemente se liga a una forma

de conocimiento, que no
necesariamente corresponde al
pensamiento 16gico de tradlclén
aristotélica. En la actualidad la
filosoflfa ha profundizado en su
estudlo, ya que como afirmsa

Warnock: “"La percepclién figura en
gran medida, Yy de modo
fundamontal, en la adquisicién del
conocimliento.” (Warnock - 19874,
pdg 8)., Este autor hace una
antologia de ensayos sobre |la
filosofla de la percepciéon desde el
pecutiar punto de vista de varlas
autoridades en la materia [ 5 ).

El estudlio de la percepclén es
muy vasto y profundlzarse en |a
materia implicaria un riesgo de
oxtravio al separnos de nuestros
objetivos primoridlales. Sdto
profundizaremos de scuerdo a estos

dos criterios: Tomar aquellos
descubrimientos generaimente
aceptados, y disponer de enfoques

perceptuales que sean compatibles
con la instruccién del dibujo.

3.- \Arte y psicologia de ia
percepclén.,

Lo que en sus Iniclos 3o
contemplé anecdético,
posteriormente se manifestd como
una evidencia. Conforme 80



avanzaba en las:

v ‘través de toda  su
; hlltorll “reiteradamente so ha
fundado .en  el. fenémeno de Ia
. percepcién, pero nunca antes, la
percepcién como fenémenc
psicolégico habla desempefado un
importante papel en estas
actividades; en la actuailldad, no
pasa desaperciblda esta Interacclon
que de una u otra forma se expone
en las escuelas de dibujo y pintura.
Viene muy al punto el comentarlo
que hace James G. Gibson de esta
compatibilidad de la psicologia y el
arte. "Desde hace nmucho, Ilos
artistas han pensado que, al crear

‘arte*, aprenden & percibir “*la
naturaleza”, y que, pueden
ensefdarnes a los domés a verla
mejor., Los artistas tienen que seor

psicélogos, an tanto que se ocupan
del! problema psicolégico de cémo ol
que percibe roaliza ests opsaracién,
Por lo mismo, o/ psicdiogo
espascialista en percepcién deboria

interosarse por el arte.” (Kepes -
pdg 60)

Recordemos que en los
antecedentes de la Gestalt,

Ehrenfals recurrié a la musica para
ejemplificar que no podia aislarse
un eiemento sin que
Irremediablemente fuera afectada |a

totalidad y en eosto estdn de
acuerdo la mayoria de los
psicélogos experimentales: las
percepciones son experiencias

totales y no pueden sar la suma de
sus partes. Este punto de vista, no
solo o8 villdo para |la mdsica, sino
que es aplicable al arte en general,
Viene al punto e! comentario de
Rudolf Arnheim al respecto: "Desde
sus comlienzos y a lo largo de todo
su desarrollo durante los ultimos

lnvanlua:lones
sobre-percepcién, ‘simultdaneamente:
seencontraban: grandea ulmlllludasv
con _las-; exproslonn .artlltlca: ‘de’

‘menciona:’
pero lo'que-cuenta.mds aun es que'

clnc‘uan‘ta«‘ahé's’. la pyllco'logla de la

[Gestalt’ha ' mostrado-un.vinculo‘con

Las ““obras . de.:. Max"

Wolfgang Kéhler. o, Kurt
V'se refieren‘a él - de cunllnuu.

Aqul y-alld) en ‘estos’ BICT“OI.

. expllcllumenta al arta,’

el - espiritu’ ' subyacente ‘eni el
pensamientio de estos’ hombrnu
resulta famlliar -al artlsta. - En
efecto, se necesitd algo asi como»
un encaramiento artistico “lac]
realidad para que los hornbres de
ciencla tuvieran en claro ei hecho

de que no hay cast fenédmeno
natural que pueda descubrirse
adecuadamente, 8l sa lo analiza
parte por parte. La conclencia de
que no se obtieane una totalidad
mediante la suma de las partes
aisladas no era nueva para e

artista.” (Arnhelm - 1885, pdg. IX)

Desde el iniclo de 1a psicologlia
de la forma, cada descubrimiento
significativo, exponia alguna
caracteristica o cualidad que debla

tener el arte, propiciando
publicaciones que ponlan al
descubierto, una perspectiva

diterente que no deben pasar por
alto gquienes se |Internen en la
pedagogia o produccién relacionada
con la pldstica, aspecto
considerado en este estudio.

4.- El dibujo flgurative en
{a Inlfciaclén.

Cuando resumimos cémo LY}
habla desarrollado la ensefianza del
dibujo, se puso de manifiesto gque
las tendencias estéticas de este
siglo se caracterizaban por dos
aspectos fundamentales: la Ilbertad
total como condicién indispensable
del arte y el rechazo a los
procedimientos tradicionales del
academlicismo. La pregunta obligada
ahora es gDebe Incluirse el dibujo
de! natural en ia tiniclacién ?, de
ser aflrmativo ¢no se corre el
rlesgo de caer en ol academiclemo
?, @s pues necesarlo hacer algunas



aclaraciones, cunndo ptecl lmen!u '
para’ Ia"

se realiza una.
lnlelnelén

propuast

s “problema que ‘se
. llmea que no “se . distingue
. eluramenle el -dibujo del natural o

pflm‘él‘

de’ imitaclén . con el dlbujo
‘racadémlco, porque estdn tan
hermanados- que s diffcil

-establaecer sus limites; sln embargo,
:el’segundo es mucho mis riguroso
en ~cuanto a sus procedimlentos,
profundiza en demasias en las
técnicas y principlos elementales

como son: la perapectiva,
proporcién, claroscuro, color, ate.
buscando ante todo Ia mayor

aproximacién a la realidad., EI
dibujo del natural, por su parte, es
mdés  flexible y no busca Ia
reproduccidén flel o exacta
habréd de © corresponder a la
Intencién de cada artista), mis bien
considaera el estudio de {a forma
como un meadio y no un fin en si

mismo, es el elemento
condicionade al contenldo [
tratamlento que quiera asignarle

cada artlsta. El dlbujo del natural
es idéneo para la Inlclaclén y de
hecho no hay procedimiento que lo
sustituya. No existe ninguan
fundamento psicolégico que
sostenga el porqué excluirlo de la
instrucclén béasica, porque se
desconoce da otro procedimiento
que lo sustituya. Sabemos gue no
busca la reproduccién fiel o exacts,
mas bien, proplcia una educacién
visual que no puede adquirirse por
otros medlos, y nos referimos al
desarrollo de la percepcidn visual
indispensable para estas
actlvidades, E| propio Kandinsky, el
Iniclador del movimiento abstracto
observaba: °S/ hoy destruyéramos
nuestros lazos con la naturaleza y
nos encaminéramos por la luerza
hacis ia libsrtad, contenténdonos
unicemente con la comblnacidén dal
color puro y forma independiente,
nuestras obras parecerian une
ornamentacién geométrica o, dicho
da otrs manera, parecerian una

corluu o una’ -l!umbn ¢ (K-ndlnlky

- 1981, pag 88y

Racurrlr ‘al dlblj]o' de!  natural
ofrece inumerables ventajas 'de las
cuales . podemos mencionar como
importantes:

- Los principlantes, recurren al
dibujo figurative como una
continuldad de ess natural
inclinacién que Iniclaron durante su
nifez. Recordemos que toda l|a
tendencia de los nifios es hacla la
figuracién, desde el garabato
incoherente que se le asigna un
nombre a los tres affos de edad,

hasta los dlbujos miés elaborados
que se hacen durante la
adolescencia. Qulen elige la

abstraccién, generalmente tuve un
contacto mds estrecho con el arte;
sélo asi descubrlé que asa
tendencia ara |a adecuada para sus
necesidades de expresidn.

- La naturaleza es la ideal para
desarrollar la percepciédn visual,
requisito Indispensable para la
actlvidad plctédrica. Debemos tomar
an cuenta que el comun de las
personas no oastdn acostumbradae a
esta pecullar manera de “"ver" que
sélo se adquiere a través de la
experiencia.

- La mayeoria do los |libros vy
manuales para el dlbujo, toman en
cuenta el estudlo de las formas
naturales para su representaclén,
describlendo de manera
simplificada cdmo puede
desarrollarse cada figura
aspacifica. (flgura humana,

animales, plantas, bodegones, etc).

- Nada supera a la
en su infinlta variedad de formas
suceptibles de tomarse en cuenta
para su sstudio. Visidén y naturaleza
son indlvisibles.

naturaleza

19



- Quienes conocen el dibujo del conveniente exagerar en ei dibujo
natural, pueden Iincursionar 8in realista porque se puede caer en
ningun problema en ias uns representacién "fria” o falta de
representaciones abstractas, cosa emotividad; por otra parte, no se
que no sucede @ la inversa. Quien descarta que el artista "quede

aprende del natural aumenta atrapado en |a forma", y no se
considerablemente sus atreva a internarse en la
posibilidades de expresidn. experimentacién, requerimiento
indlspensable de la creatividad y

busqueda de su identidad

Debemos considerar que al expresiva. Viene al punto ia
dibujo del natural, debe tomarse sugerencia que hace Umberto Eco:
como un instrumento de *“Trabsjad sobre un contempordneo
aproximacién a la raalidad como s/ fuera un clésico y sobre un
creativa del artista, més que a Ja clésico como s! fuera un

realidad de las formas de la contemporéneo.” (Eco - 1889, pag.
naturalezs, por eso, hasta ahora 37)

hemos mencionado dibujo de!

natural y no académico. No es
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CAPITULO 1IN

DISENO DEL METODO PERCEPTUAL
PARA LA INICIACION AL DIBUJO
ARTISTICO.

I comin de f(am personas
pocas veces aceptan que el
arte es una forma de conocimiento
y por eso minimlzan su importancia.
Mis bien, lo consideran un

pasatiempo o dlstraccidn., Lo que
ocurre es que el conocimiento
artistlco no se sostiene bajo las
funciones mentales relacionadas
relativas al raciocinio sistemdtico y
por tanto, es un grave error
esquiparar ] contrastar el
conocimliento cientifico con el
artistico, puesto que sus
finalidades y busquedas san
totalmente diferentes,

Conoclmlento artistico,
percepcién y experiencia.

El conocimlento cientifico

encuentra en la ciencia de la Légica
los fundamentos para que sus
propuestas adquieran una certeza y
validez derivada de la rigurosidad
de sus procedimlentos. La razén,
que eos la base psicolégica de este
conocimiento, ae efeclUa a través

de conceptos, Juicios y
razonamientos, que pusden ser
expresados y aprehendidos
verbalmentes. Bajo un lenguaje

comin, se contrlbuye a que los
conceptos sean asimilados cuando
se exponen claramente. El
conocimento artistico por su parle,
asume que la razén es una de las
muchas funciones mentales para
que se ofectle la aprehensién, y no
por ello es el mecanismo mental
maés significativo.
Psicolégicamente, el arte abarca un
espectro mucho més amplilo de

mentales que se
ralaclonan estrechaments con el
fenémeno de la percepcién, La
consecuente es qgue el arte no

funciones

puesde sensefarse bajo los
procedimientos légicos, aplicables
en las clancias basados

primordidalmente en razonamienios,

Esta distincién es muy
importante porque a procesocs
psicoldgicos diferentes,

corresponeden procedimientos de
aprendizaje difersntes. Ahora
blen, hay bastante documentacién
acerca del aprendizaje basado en la

iégica, pero en la percepcién,
preci{samente por ser innovadoras
sus investigaciones no hay
resultadas contundentes, que
expliquen este pecullar tipo de
aprehensién. Sin embargo, la
compatibilidad arte.percepcién, da
ple para un busqueda de

procadimlentos adecuados para |[a
snseflahza del dibujo y (a pintura
que es objeto primordial de easte
estudio. Primero L] necesarlo
profundizar un poco en el proceso
cognoscitive de la percepcién para
descubrir ios elementos con los que
habremos de trabajar.

Algunas cualidades del
conocimlento artistico.

Cuando se menciona la
percepcidn, invariablemante se
considera la experiencia como
componenete primordial para que

ésta pueda efectuarse. "La actitud
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gestaltista hacia. la- ékpbrviencli es

Importante.ya’ que’la;modificacién -

pory /a: través de ln experlancla es.
d

parte
aprendjzaje:”;

ac!unlldnd singular
mecanismoimental, qua determinan
' conducta de los
U’Kotfka habia
entre ¢l proceso y la
‘proceso “es lo que

"debldo. & la situsclén
osflmulpnfe presente; la huellia es
el i resultado de procesos

anterioras;” (ldem, pdg 268). Las
hipétesis de la huella son
complicadas por esc han Interesado
io mismo a los filésofos que a ios
psicdlogos, tanto como el tema de
la sensacién y percepcién; por
ahora no Interesa profundlzar sobre

estos temas, sélo baste tomar en
cuenta que la wexperiencla esta
considerada como un Importante

macanismo del aprendizaje.

El maestro Leonardo de Vinci
aseguraba: ‘La experioncia es
maestra de maestros” y esta
observacién conserva su validez.
Inegabiemente, Ila experiencia no
solo se reflere a los datos
almacanados en |a memoria, sino
que forma parte de esa complejldad
integral de las funciones mentales;
inciusive, toma en cuenta aspectos
de |a percepclén determinados por
patrones genéticos o hereditarios
presentes desde el nacimiento, EI
funcionamiento totali del cerebro
condiciona la conhducta de los
individuos, y no se adecua a solo
rasgos particulares. La experjencla
dentro de |a nocién de aprendizaje
al Igusl que la percepcién, se

traducen como forma de
conocimiento, con caracteristicas
propias Este principio rompe Ilos
esquemas de ia eplstemologia

aristotélica donde la razén era ralz
y fundamento de tedo conocimienteo,
consideracién que ahora queda en
entredicho. En el aprendizaje

“'sus’:funciones.
: percepcién sa
~una unidad Indivisible, aunque para

Intarvlene Ia totalldad del carebro y
el’pensamiento . sélo ejecuta una ‘de -

Experiencia. 'y
Integran dentro de

efectos de estudlo no se consideran

irel.: mismo fendmena. Son de
.. naluraleza tal, que Ilos mismos
paicélogos aflrman que ia

expearieancia - y por consiguiente
la percepcidn - no pusde
ensefiarse bajo ia palabra oral o
escrita, [ 6 )

Esta observacién eas sumamente
importante, porque este enfoque
diferente de la aprehensién, es
base y fundamento del conocimiento
artistico. La experiencia forma
parte de la educaclién. Aunque haya
una clara exposiclén de los
conceptos, bhsicamente ia
disciplina incluye la practica que
condiciona que la educacién se
pueda llevar a efecto. No se puede
ensefar el dibuJo sln dlbujar. Todo
profesor debe posear una
experiencia saobre el tema y easte
conocimlento evidentomente habrd
de transmitirle a sus disclpulos,
pero no a base de razonamientos
porque perderian su validez si la
préctica no se incluye.

También hay experiencias
artisticas que no necesariamante
estdn en contacto con el ldplz y ef
papel y nos referlmes a esas
vivenclas cotidianas que pueden
proporcionar un acervo de
conocimientos relaclonados con el
dibujo, y que son en deflnitiva,
parte de la formaclén profesional.
Nos referimos a visltas a museos y
galerias, comentarios de colegas,
conferencias, ensefianzas de otros
maestios, emocionas de sy
experiencia cotidiana, lecturas de
libros y revistas, experimentacién
con otras técnicas, criticas vy
autocritica, etc., que contribuyen
en mucho a desarrollar su peculiar
apreciacién estétlca. Como vemos
estas actividades se relacionan con
su desempedo como dlibujante,
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apunte alguno.
.todas’- . estas

aunque: no .reallce
Posteriormente,

vivencias las tomn en consideracién
para“dar "un produclo terminado* a
través:. de iunaconcepcién propia e
nlanrlndo 8
t ;

Innovndou :

Cpeculiart
entenderia® e “interpretaria®
obra. " Como podemos ver, no hay
persona qus pueda panlclplr de
esa educacién més que e propio
‘interesado porque las
clrcunstancias y Jla manera de
percibirlas son uUnicas.

Los aprietos en |os que e
ecuesntre ssta persona, se dardén
cuando asuma un rol dlferente, para
desompefiarse como maestro,

cuando hays “discipulos” que
sollciten su ayuda. Obviamente,
oste "nueve maestro”, se verd
imposibilitado para ensefar todas
etas experlencias que
contribuyeron en su formacién no
precisamente relacionada con el
acto de dibujar. Caben las palabras
de Ricardo Marin que al punto
afirma: "En las artes plésticas hay

cosas que se pueden aprender, pero
no todo se puede enseflar.”

Podemos inferlr que la
experiencia & la que nos referimos
es un conocimlento individual que
no dispone de un lenguaje verbal o

ascrito para que pueda
comunicarse., La alternativa para
establecer este vinculo es donde

estd el centro de interés, que es el
propio dibujo. El maestro a través
del contacto continuo con el dibujo
y sus “observaciones” acerca del
mismo, le van descubriendo
aspectos interesantes de la forma
que enriquecen la cailldad de su
trabajo; por otra parte, su cotidlano

contacto con los alumnos genera
una experiencla que le descubre
esta diflcultad para la ensefianza
que no permite que sus
conocimientos se puedan "extender”
4] interpratar adecuadamente,
Queremos decir que no puede

ensefdar el dlbujo adecuadamente
quien no se haya sometido a estas
dos disciplinas que son: el dibujo
mismo y la docencia, séio en la
préctica, se van descubrlendo
aquellos elementos Importantes que
contribuyen a mejorar los
resultados,

Disefio del método
perceptual.

Recordando los antecedentes
que dieron origen a este trabajo se
hizo una interesante observacién: a
través de Impartir el dibujo en
varias generaciones de alumnos, se
descubrié que todos respondian a
patrones similares roflejndos en sus
aptitudes y actitudee en ol acto de
dlibujar. Al notar que ciertos
ajercicios resultaban lentos en sus
resultados, al modificarios, una vez
més se encontraban semejanzas en
las respuestas de los alumnos. Esto
hizo suponer gque el dlbujo, o bilen
no se podia ensefar o solo podfan
desarrollario aquelios alumnos que
poseyeran cuall/dades po comunes
pars todos los principiantes.

Lo interesante es que al
modlificar los ejerciclos, las
respuestas aran semesjantes en
otros grupos a pesar que no tenian
contacte alguno, y la misma
respuesta semejaba en otra
generaclén. Bajo esta circunstancla
se llegdéd a la slguiente observacion:
en las deficiencias se establecian
las semejanzas, hecho muy
significativo pues ya se podria
disponer de una respuesta 0
denominador comun que obviamente
tenla una causa u origen. Por atra
parte, la propla experiencia de los
afios desempedados como profesor,
contribuyé a descubrir que era

indispensable desarrollar ciertas
cualidades de fa vislén
indlspensables para astas

actividades, Otro aspeacto no menos
importante que contribuyé a darle
forma a coste trabajo, fue el
contacto con los estudios relativos
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a la.percepcién:y. nu -eme]anzn con :
wsentimientos egaoistas; se protende
allanarie™:

el .fenémeno .
tomaron i camo:

‘artistico, ™ ;
referencia
mhtar!o <

dificultad ;en

Sintetizand

educacién. Ir“l;'cle.e Hgaicon ‘el

fenémeno de la: percepcion' ‘tamblén’

sabemos “que " -en el :término
percepcién, lnaludlhlemcnte, queda
incluida - la experiencia como una
forma de conocimiento no sujeto a
] légica tradicional; por
consiguiente, la educacién
artistica, slendo mds perceptual, no
pueda reglirse bajo los
procedimientos convencionales de
la ensefanza cientifica, porque el
arte no se sujeta a los lineamiontos

de la razén aunque la considera.
Ahora la gran Interrogante es:
LCoémo enseffar la experiencia?,

LNo acaso estamos en un clrculo
donde una y otra vez llegamos al
punto da partida sin concretar
nada?, por eso es comun escuchar:
"e!/ arte no puede enseflarse”, |0
cual conlleva mucha razén Cudl
podria entonces ser la alternativa?

Con la finalidad de salir de esta
aparente confusidn formularemos la
siguiente propuesta: SI en Ia
parcepcién estd el "problema” de la
ensefanza artistica; en la
percepcién ee podria encontrar su
solucién, Evidentemente no se
habrd de ensenar la experiencia,
pero sl hay que consideraria como
primordial en la formacién de los
alumnos. La experiencia que
nosotros tomamos como referencia,
es ia de los instructores (-]
maestros, que como ya dijimos
deberdn poseer la prictica misma
del dlbujo y de l|la ensefianza. Lo
que pretendemos es aprovechar los
afios de intenso trabajo, .
sinsabores y fracasoe, aciertos,
bisqueda constante, tanteos, etc
que definitivamente implican wun

camino recorrido dentro de una
actividad compleja pero
interasante, Aprovechando osta

‘ejercicios™y

experiencia -y ‘‘prescindiendoc de
o facllitarie el camino-a
“alumnosi-en la propuesta. de. :
consejos que  eviten
ometer: -los. mismos  “errores”, - al
tlempo -que - aprovechen nuestros
descubrimientos, claro onth
respetando su peculiar de

estilo

- expresarse.

Uno de los
primordiales de

objetivos
este proyecto, es
preclsamente proponer un
procedimiento para la ensedanza
del dlbujo de acuerdo a la tercera
de nueatras hipdétesis que planteaba
lo siguiente: Descubrir las
limitantes perceptuales pueden
contribuir al disefio de un método

para Ila enseffanza del dibujo
art{stico, con Ila propuesta de
procedimientes especificos para
supeorarias; al tieampo que
promoveria una educacidn visuval
indispensables paras astas
actividades.” Esta propuesta se

apoya sobre la base misma de la
experiencia del prefesor o
instructor - que es una forma de
conccimiento -, con el objeto de
disefiar un procedimiento
slstemético aplicable a la
ensefianza del dibujo.

La propuesta es entonces el
disefio de un méltodo denominado
METODO PERCEPTUAL PARA LA
INICIACION AL oliBUJO
ARTISTICO. La palabra método
viene de las rafces griegas moeté, a
lo largo de, o al lado de, y odés
camino, lo cual significa: a lo largo
o al lado del camino. Reconocemos
que no hay métodos para enseiar el
arte, El camino al que nos
referimos, es [a experiencia del
dlbujante y educador artistico que
habré de proponer procedimientos
para el desarrollo de la percepcién
visual aplicable a |a prdctica dal
dibujo, tluatracion -] pintura,
respetando el potencial creativo del
alumno, S| este progcedimliento se
denomina perceptual, es que como
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veremos més adelante, se
fundamenta en las investigacliones

sobre !1a materls realizadas por la-

escuela psicoldégica de ia Gestalt,
que es la mas representativa en
sstas investigaciones.

Consideracliones que se
tomaron en cuenta para el
disedio del método.

S| la percepcién no permlite que
se desarrolle adecuadamente Ia

Inlclacién, quiere decir que puede
interferir a manera de “limitante”
para que se ofectue dicha
educacién. EI término {imitante
perceptual conviene tomarlo con
mucho culdado porque puede
prestarse a confusiones. Limitante

viene de Limlitar (del latin limitare},
que significa determinar el limite o
restringlr dentro de ciertos limites.
Para efectos de nuestro sstudlo
cuando mencionamos “limitante
perceptual®, nos referimos a los
obstdculos que se dan en los
principlantes derivados de la falta

de desarroilo de la percepcidn
Vvisual para el dibujo,
evidentemente, ocaslonada por Ia

falta de experlencia en estas
actlvidadea. Debemos considerar
que lo que es limitante u obstaculo
en los principlantes, es un recurso
Iinsustituible en el profesional, ya
que éste a través de una intensa
disciplina “transformoé” una
iimitante en una cualidad que ayuda
mucho en el desempefic de su
oficio, Visto asl, la percepcidén
visual es ambibalente y con
enfoques diametralmente opuestos:
Iimitante en los principlantes y

recurso en el profesional, que
desarrollé una especial manera de
percibir a la que no estdn

comun des las
incluye a los

acostumbradas el
personas Yy que
principiantes.

Todavia el término es amblguo,
porque aflrmames genérficamente
que la percepclén es una limitante.
Pero debemos considerar que |[a

percepcién ~ en el dibujo, se
manifiesta: en una varledad de
enfoques donde cada uno se puecde

referir a una actuaclén especifica.

Por-eJemplo, habrd I|imitantes para

la ™’ composicldén, perspectiva,
proporcién, temores ocultos, etc.,
pero ‘éstas a su vez podemos

integrarias dentro de dos grupos,
pero antes ampliemos un poco el
tema.

Como ya dijimos, el Instructor
de Inlclacién debe tener una previa
sxperlencis como dibujante y luege
como profesor de esta disciplina.
Camé dibujante dosarrolié una
espeacial visién para descubrir
cualldades de la forma que sabe
aplicar adecuadamente en su obra.
Esta singular manera de "mirar® es
un "don®" que no poseen el comin
de las personas precisamente
porque no lo han cultivado. Como
profesor en eu continuo contacto
con los alumnos, va adquirlendo
experiencias que traducidas en
conocimlientos, le descubren los
elerciclos que proporclonan mejores
resultados, Ahora ya estamos en
condlciones de establecer los dos
grupocs de limitantes con las que
habrd de enfrentarse continuamente
profesor y alumno:

- Las derivadas de esa falta de
desarrollo visual para descubrir las
cualidades de 1a forma y aplicarlas
en su obra.

« Las que ss dan en la
ensefanza artistica,

En ambos casos el
procedimiento ideal para {a
ensefianza del dibujo seria en este
orden, el slgulente:

Descubrir 1a limitante.

Sobre la base de la experiencia
que se da con el ejercicio y Ila
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prictica . contlnua, ‘se. -descubre

algin fendmeno rallclon;a‘dp‘ con. la,

percepcidn: que;
es’  ‘reiteratfv
contlnuamenta

por:la:’ trayec!orla demr
porque,consldern un,{n(n
vivencias T qu
“ingredientes”
dentro “de u
descubre .sobre*
Decubrir "una

e conoclmiento. Se
lnluya. porqus se ‘presenta bajo las
mismas “condiclones que dan un
indicador de:su presencia. Una de
las ‘diferancias importantes entre ol
aficlonado y el profesional, es que
el -segundo descubrié por cuenta
propla -un cumulo de conocimientos
que aplica précticamente en su
oficio, mientra que el aflcionado se
basa en los conocimientos
adquiridos por otros medios, un
tanto ajenos a la experlencia que le
falta, como son sugerancias del
profesor, lectura de libros,
comentarfos, etc,, buscando en I[a
préctica su comprobaclén.

El mecanismo mentat
relaclonade con la sintesis, estad
relacionado con la parte creativa y
puede ser el vinculo entre |a
ciencla y L] arte. Arturo
Rosenbiueth en su libro "El métode
cisntifico", especificamente en el
capitulo: Los aspectos no-légicos
de {a ciencia, hace una interesante
exposicién del fendmenoc de la
creatividad, basado en. tas
observaciones de Polncaré y
Hadamard. Hace notar que el

‘conocimiento

':rqvelnclén de:.'un
-que: demanda::un
d cornple]ldndv

‘?procefto" E de

la
puede en -sus ‘Inlclos
“elaro ven la practica,
e- Imprecluo cuando se
t expllcur Suele suceder
lertos” aspectos relacionados

'cnn ‘el 'dibujo-al maestro los -da por

. hecho, pero sus alumnos no
élclnzan a "entender", porque no se
encuentran Jas palabras precisas
para describlr un fenémeno. Lo que
ocurre es que el profesional lo
puede aplicar en su obra, pero a
manera de "intuiclén”, y representa
para él un “Impedimento” explicar
aquello adqulrido por la
experiencia. Algunas veces se
revela cuando lee un libro, escucha
un comentario, o en cuaiquier
circunstancla no necesariamente
relacionada con el dibujo,
encuentra en las palabras o que ya
descubrld en la préctica, No
necesariamente los que dominan &l
oficio, pueden ser buenos maestros
porque no satisfacen la adecuada
exposicién de sus conocimiontos,

Un conocimlento adquirido
perceptualmente sélo se podra
explicar, y por lo tanto describir,

cuando adquiera una forma
reconocible e identificable a la
razén; os dacir, ocurra una
transiclén del percepto al concepto,
Gnlca manera de hacerlo
teconocible. Sdlo describiendo lo
que hemos encontrado podremos
explicarlo adecuadamente, al

tiempo que daremos la oportunlidad
a cualquler persona de corroborars
nuastro descubrimionto. El
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conocimiento’ cnmo ya tienu forma. -
se ha conceptuallzado yaipuede
comunicarse’a travél de ln‘
oral o escrita. ..

Antes 'de’ .'exponer” nuestro
hallazgo' a: . ta” comunidad primero
hay "‘queé demostrario, para lo cual,
se ~hace. necesario’  una vez mas,
recurrir. a la ._prictica misma o
clrcunstancia en que se descubrié
“el "hecho -ya explicado- para su
comprobacién. Nuestro trabajo serd
mas relevante, 8i nuestro
descubrimiento se respaida con
otras investigaciones realjzadas
sobre la materia y nos referimnos al
apoyo que puede otorgar la
rigurosidad de} conocimianto
clentifico. El artista Japonéds
Yoshio Markino en su llbro Los
recuerdos de la Infancia hace la
sigulente sugerencia: "... siempre
recomiondo o/ aprendizaje cientifico
por fatigoso que soa, & fin de no
tener que contar solamente con el

sentido propioc y la experiencia
poersonal, que nunca son suficientes
y con fracuencia resultan

arriesgados.”

Alternativas para superar
la limitante.

fase es {a mids acceslble
de las tres, puesto que se da como
una rasultante ] cohsecuencla
l6glca de las dos etapas antarlores.
Ahora, ya pueden aplicarse
propuestas conretas, que en ol caso
de! dibujo es el dise o de
daterminados ejercicios que
contribuyan a superar tas limitantes
descublertas y explicadas. Esta
etapa se refllere a la enseftanza en
si, que consiste en conducir, this
que an explicar, para que s! ajumno
a través de! ejercicio disciplinado y
constante adquiera per cuenta
propia esa experiencia visual que
se revelard en su produccién.

Eeta

El mecanismo ya descrito en sus
tres elapas de evolucidn, explica el

abra:

d _inlcfacion,
~dibujantes o llustradores, y por que
“no, de pintores, invarizshlemente se

procedimlente como se obtlene un
conocimiento derivado de ta
experiencia. Todos f(os Ilbros de
sugerencias de

tuvieron que adecuar a este
proceso y soiamente asi se han
podido explicar algunas cualidades
del dibujo artistico. La innovacién
de este trabajo consiste en la
descripcién de las etapas de este
proceso, que ha venido utilizdndose
durante toda la ensefanza artistica,
perec no se habla contemplado
desde el dAngulo mismo de la
percepcién,

Limitantes més
representativas en el dibujo
artistlco.

Retomando que Jas Ilimitantes
perceptuales en la Iniclacién se
pueden ubjcar dentro de dos
corrientes principales, conviene
ampliar en qué consisten:

Limitacién en la falta de
educaclén visual para el dibujo.

El acto de la visidn responde a
estimulos psicolégicos sumamente
complejos que se relacionan con ios
intereses Yy motivacionas
particulares de cada persona,
segun propuesta det psicélogo
Brentano. No apreciamos tas
variaclones visuales que pueden
dar lugar la Inflnidad de formas de
la naturaleza, porque no se ha
despertade un interés especifico
para hacarlo. Aqul es donde se dan
{as limitantes derivadas de una
falta de educacién visual para
apreclar la Importancia de "aquello
que tenemos ante nuestros ojos,
pero que somos incapaces de
ver". Por este motivo, los dibujos
do los principiantes mds semejan a
su reajldad psiquica que a Ila
obletiva o tanglible, dificuitdndoae
hasta el extremo ia representacién
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de los: ob]otou en aparlcncln ma-
sencillos,

Daulrollar la percapclon vlc
se ' constituye: en ~un-’ reguisito
Indilspensable para que el ‘alumno

descubra aqueilas cualidades de {a’

forma que no perciben el comuin de
las personas., El - estudiante .que
aventaje en esta capacidad, podra
aplicar esa especial forma de ver a
su produccidén, redundando en el
mejor desempefio de su oficlo, y
obviamente, en la calidad de su
trabajo. En un sentido metaférico,
podriamos decir que el principlante
serla como una pdgina en blanco y
la evoluclén de la percepclén visual
dar&. Inicio precisamente con la
iniclaclén al dibujo. Cabe la
sigulente observaclén que hace
Gombrich al respecto: ‘Los
educadores artisticos suelen Iniciar
un pequefio sarmén. Se han
convertido en expoertos en imbuirnos
un sentido de culpa por no usar
correclamente nuestros ojos y no
percibir |la variedad maravillosa del

mundo visible que tan
perezosamente damos por
descontada, Estoy desde Iuego
porque todos utllicen
adecuadamente sus ofos, pero el
sermén no tiene mucha sentido
psicolégico, a menos que seo lleve
culdado expresario.” (Gombrich

pag. 17)

La ensefanza artistlca no se
concreta a establecer la diferencia
entre ver y observar, sino en
descubrir 1o que estd a la vista,
pero que no se ve, aunque no seria
atrevido aflrmar: lo que se intuye.
Las sutilezas de |a forma que a
manera de imégenes, de ninguna
manera se revelan a través de un
procedimiento riguroso de encuadre
y atencién visual, como se pudlera
pensar. Afortunadamente, hay
muchas publicaciones gue ponan de
manifiesto aquellas cualidades de
la forma que pasan desapercibldas
para la percepcién no educada,
Estos textos -que son fruto de la

“pueden’
~principlantes, ‘yaiqu
d

elpeclal pnrcnpclbn del artlna :

Aa‘utoran-.
-para :Io-

experlennln de .  los
servir. de Lgul

partpactl

",dlbu]o de ngrh ulpecHICIl. atc.,

qus:.ponen - ide manifiesto . .esa

Limitaciones en el proceso
mismo de Ila educacidén artistica.

El buen dibujante,
ovidentemente dispondrd de un
notable desarrollo visual derivado

de su disciplinado contacto con el
oflcio, pero cuando éste se enfrente
a la singular clrcunstancia de
transmitlr sus conocimientos,
descubrird que en ia préctica misma
de I|la ensefanza, se presentan
limltantes del orden perceptual, que
no permiten que sus conocimlentos
sean asimilados adecuadamente.
Estas limitantes se reflejan de
diferontes maneras como podrian
ser: Incapacidad del |enguaje oral
para explicar clertos aspectos
importantes del dibujo, temores,
ocultos que se revelan en el acto
mismo de dibujar; avances lentos y

quizd tediosos; faita de
coordinaclén psicomotriz (relacién
de la mano con el cerebro); el
problema relterativo de la
desproporcién; la dificultad para
represantar el volumen; etc.

Condiclones que se presentan
contlnuamente en el dlbujo y que no

sa hablan contemplado desde el
dngulc mismo de la psicologia,
entendiendo que ya es suflciente

mérito  ser artista,
maestro también se
como psicélogo.

para que el
desempeie

Supuastamente bajo los
lineamientos expuestos, (descubrir,
describlr y superar), se puede
disedar un método de dibujo cuyo
objeto es ol dasarrolio de la
percepclén visual a través de su
ensefanza. Obviamente serd tanto

28



mds significative en cuanto mayor
cantidad de limitantes.-sean sujestas ..
al procesoc sugerido.’ Como: podemulg‘

observar “este- mélodu N
ninguna: correlbo n‘dan‘cla}.—f
método . utilizado:en las"clsnclau.:
donde” - Ila rnzdn tiest L bave

fundamento de. su-rigurosidad. Altiult
detivado . de .. la’

el ~conocimjento .
experiencla es-el: que se: pratando
sistematizar
soporte. . de - esa: Instruccidn- .tan
peculiar como:io es la artistica,

Conviene aclarar. 'que (o hasta
ahora expuesto no es el método an
sl sino los fundamentios para su
disefio. E| Método Perceptual para
la iniciacién al Dibujo Artistico se
expone ampllamente en el caplituio
v,

Consideraclones que
deben tomarse en cuenta en
la aplticacién del método
perceptual.

- Ests método no se suglere
para los nifflos. No |es podemos
ensefar lo que les pertenece; al
contrario, ellos pueden ser
invaluables maestros. Es como =i
les dijéramos que Ies vamos a
ensefiar a Jugar, cuando en
realidad, iles vamos a poner reglas
a sus Juegos. La ensefanza del
dibujo an los Infantes mdés que
disclplinado, debe encausarse como
un juego dande las ensefanzas se
dan a manera de sugerencfas, sin
Intervenir directamente en su
trabajo,

- Cualquler persona estd en
posibllidad de desarroilar sus
capacidades para e! dibujo. No

Importa la habilidad o destreza. La
sanslbilidad es el vinculo mis
estrecho entre el que produce y el
que contempla la cbra, toda
persona que posea una sensibilidad
para gozar al dibujo, estard en
posibllidad de producirlo, educando
sus proplas capacidades, Lo que

“cuenta - es o la
~individua. "para
;disciplina,

‘aptitudes. “De
“busca’ el

"‘representacién de las figuras; mis
:bien se canaliza la ensefdanza para

ara que . sem el

facultad del
sujetarse a una
que al final serd lo que
el - desarroilo de sus
ninguna manera se
virtuosiamo en la

determine

que ‘el dlselpulo desarrolle su

personal estilo de expresién.

- Es convenlente que los
profesores que pongan en prictica

este método, experimenten por
cuenta propia su efectividad; esto
dard la oportunidad de proponer

ejercicios que consideren
interesantes apoyados en su propla
experiencia. Practicar este método
serfa un tanto parecido a los
procedimientos de {a psiqulatria,
donde el psicoanalista, a su vez se
debe psicoanalizar para establecer
una empatia o "entendimiento” con
su paciente.

- Como el dibujo tiene raices
psicolégicas muy profundas, una
manera diferente de dibujar a Ila

que estamos acostumbrados
definitivamente no habrd de ser
agradable, y mas cuando se
prentende “romper® con clertos
hébltos visuales para adqulrir
otros. Una de las caracteristicas
del conocimiento artistico, en

procisamente esa sensacién de
inquietud o desasoslego con el que
se acompafian clertos ejerciclos. La
honestidad que asuma el alumno es
un valor inapreciable para su
desarrollo y el dibujo se presta de
maravilia en este intento por
fomeaentar valores aplicables en
nuestra vida cotidiana.

- El dlbujo no debe someterse a
considaraciones de Juicio. Deben
descartarse los adjetivos “"bonito”,
"feo", “absurdo®, “correcto",
"Incorrecto”, etc. Todos estos son
juiclos de valor, y no se estd en
posibilidad, ni Interesa juzgar el
trabajo de los alumnos. Roempiendo .
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con esta dualidad, el alumno no se
sentird obllgado a sujetarse a estos
patrones, que pueden interferir en
su libertad de expresion. Por su
parte el profesor debe promover lIa
conflanza en lo que realizan
recalcando que lo mas importante
es ol acto da dibujar mds que |3
resultante, Tamblén evitemos lase
comparacicones olorgdndoles a
todos un trato sguitativo.

« No importa |lo que quede
piasmado en 1 papei, lo
Interesante, son las respuestas
psicoidgicas a los
prapuestos. Oebemos
presente que tods préctica
constante Invariabiemenente
conileva un habito, que mal
encausado pusde perjudicar al
alumno, sobre todo cuando trate de
elimlnario pars adqulirlr el
adecuado,

« Hay total ilbertad para usar
cualquier instrumanto y papal,
aunque se recomiendan los papeles
economicos que bilen pusden
satisfacer nuestrss necesidades,
También cabs aciarar ia

conveniencia de trabajar con
formatos lo més grandea posible -
como veremos adalante - claro estd
de acuerdo al mobillario dlsponlible.

- La forma Q tigura [}
representar, no es tan Importante
como la vivencila interior que

experimente ol alumno en el acto
mismo do dibujer, Aclaracién que
conviene recalacar continuameante s
los alumnos, ya que para aillos lo
Importante es todo 1o contrarlo.

Slampre buscaran lo atractivo de su
trabajo.

- Los e|ercicios se disedaron
para desarrollar una vieién
diferente al comun de las personas,
aplicable a cualquier tipo de dibujo
que se quiera ejecutsr no sdlo en el
desempedo como estudlanies, sino
que incluye el desempefio como
profesionsl.

- Por dltimo es imprescindibie
hacer |a siguiente aclaracién: oste
método dobe considerarse como un
soporte de Ia ensefanzs; de
ninguna manera garantiza 1a
creatividad del alumno. Es algo asl
como un instrumento de trabajo o
una especie de apoyo en el
ejercitamiento de wuna percepcién
que puede contrlbuir a mejorar los
resuitados, en la produccidén del
dlbujo. Los mecanismos de Ia
creatividad, no han sldo
descifrados, alin psrmanecen vagos
¢ Inexactos, quizd4 ligados a un

fenémeno psicolégico conocido
como intuicidn. El método
perceptual de ninguns menera
pretende convertirse en un

recetario sujeto a normas rigidas,
Bdsicamente se concreta a explicar
varios aspectos de la parcaepclén
que infiuyen dentro del dibujo y

sugiere [(a aplicaclén de clertos
ejerciclos qus pueden ser
modificadas por fos proplos

sducadores tomando en cuenta que
sue experiencias tamblén son
sumamente valiosas.




CAPITULO IV

METODO PERCEPTUAL PARA LA
INICIACION AL DIBUJO ARTISTICO.

1). Temores adquiridos en la ninez.

"Dibujar es escribfr en todas /as lenguas, es escribir para
todos los ojos; dibufar es a la vez pintar y esculpir. Aprender
a dibujar es aprender a rectificar el juicio por los ojos, os

aprender a ver justo,”

Antolne Etex

| comun de las personas no
relacionan las aptitudes y
actitudes hacis el dibujo con
experienclas que sobre [a materia

tuvieron en (a nifez. Sigmund
Freud, hizo Interesantes
obsaervaciones acerca de In

importancia de las primeras etapas
de nuostra vida y su influencia en
la conducta de tos adultos;
descubrié desviaciones psiquicas
manifestadas en forma de neurosis,
cuyas ralces ese encontraban en
vivencias infantiles muy
desagradables, Ahora cabe la
pregunta: LLlas expariencias
infantiles pueden afectar en los
adultos la capacidad de desarrollar
las habilfdades para el dibujo? y [a
respuesta es afirmativa. Veamos
porqus.

En c¢ondiciones normales, el
nifio reallza sus dlbujos (ibrements,
integrando esta actividad como uno

de sus inumerables juegos, Segin
observa Lowenfeld, mientras Ia
atencién del adulto se centra en el
producto final de sus esfuerzos, la
atencién del nifio se focaliza en el
preceso mismo de pintar, en la
experlencla gue realiza mientras
trabaja. (Lowenfed - 1858 pdg 25).
Cuando e! niflo termina un dibujo,
on ceo momento deja de
interosarte, por eso los adultos
disponen de pocos dibujos que
reallzaron durante su nifiez.

El dibujo infantil, como dijJimos,
estd considerado como uno mdas de
sus Jjuegos, pero tamblén es
caracteristica esa tendencla
mimética que no deja de sorprender

por su rdplda evoluclén en la
aproximacién de la realldad, Es
envidiable cémo dibujan, con esa
frescura y espontaneidad an

contraste con la rigldez del dibujo
de “los adultos, (Flgura 3)
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Disponemos de :un Indlcador

del orden.'genético’o: erodltarlo.
sino que el naturalde
algan.. momentn ‘s@ "
determinada’ ‘etapa
Todo parece Indica
evolutive- del'dibujo’;
por temores: prandlda
cnnsldenblamenle
axprnlén I

Es un hecho que también el nifie
habrd de integrarse a |a educacidén
bdsica o elemental: 'y ahi tendrd
coantacto con otro' tlpa de “dibujo®
cuyo objeto os la enseflanza de |a
escritura --totalmente ajenoc al que
practicaba Inlciaimante -, porque es
un dibujo que se caracteriza por la
rigurosidad de sus procedimlientas.

para.
afirmar 'que las inhibiciones. no son’

,‘alno que |I dlflcultad mayor radica
.entastablecersla‘:asoclabilidad de

signos con estructuras

-~“de” - gran  complejidad,
meses ‘e inclusive afos
aprendizaje que
l-temi(lnmonto pretende Integrar
I a una forma de
»'comunicaclén
“El encuentro con esta
experiencla (la escritura), somete

al infante a una constante inquletud
y desasosiego, originada con una
"presién" que en muchos casos
llega a “represién®. Da inicio con
los ejerciclos caligrdficos, para
después "dibujar” los signos, que a
manera de |etras, puedan ser
desclfrados, °os decir hacerlos
leglbles, en la Identiticacidn de su

El dlbujo Ilbre y espontidneo,  no contenido. Este proceso se
tlene ninguna necesidad que sea prolonga por meses que pueden ser
enseffado para su rdpida evolucién, aflos, reforzados por ias tareas en
en camblo la escritura demanda de casa y la relteracidon de
una sélida dlisciplina que no solo se determinados ejercicios a pesar de
reflere a la reproduccién mas o la Inconformidad que pueda

menos fiel de determinados signos, manifestar el infante. Asl, el ldpiz y

=1/

{' ’ ? ‘,\;,

Figura 3.- Antes de aprender la e-crllura. es cualidad del dibujo
infantil esa frescura y espontaneldad que se caracteriza por un
trazo firme que no necesita correccién. Cuando se suglere a los
adultos vuelvan a dibujar como cuando eran nifios, inmediatamente
retoman el trazo flexible y espontdneo que tanto les dificulta. Ef
ifnconveniente, es que los adultos detestan dlbujar como nidos.
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el papel, comienzan a: tener ‘una
connotacién: diferente -a la que
estaban acostumbrados - en - sus
juegos:ai:dibujar. ‘No we descartan
los exdmenes que generalmente son
escritos:y hacen acreedor al nifio a
premios’ .y castigos; debemos
- agregar las reprimendas por dibujar
en--las 'paredes u otros objetos,
donde no se les permite expresar
libremente, Estas experiencias
inegablemente dejan una estela de
inhibicién y desasosiego que sn los
adultos se presentan como tamores
ccultos reflejados en diversas
manheras como: recelo a
comentarios adversos, timidez en el
trazo, rechazo a manchar o
ensuclar el papel y la constante
angustia por no equivocarnos.
Condiclones ajenas al dlbujo
infantil.

En |os primeros anos de edad,
los infantes parecen llevar una vida
un tanto despreacupada y llbre de
temores, manifestando su
indlferencia aun en circunstanclas
peligrosas. No hay modificacién en
su comportamiento hasta que un
estimulo de clerta Intensidad, le
previene o condiciona a evitar
ciertas circunstanias en forma de
temor, evitando as| el riesgo de
accidente.

John B. Watson y sus
colaboradores entre 1917 y 19820
efectuaron una sorfe de
experimentos acerca del
comportamiento de Jlos nifios, vy
dentro de sus inquletudes estaba
determinar cdmo los infantes
adquirlian ics temores. Primero
debemos ostablecer que los

temores pueden ser manifiestos o
asociados; los manifiestos se dan
cuando el estimulo se presenta en
el contacto directo con el individuo,
por ejamplo, el temor de los perros
puede derivarse de alguna
mordedura. Los temores asociados
o de respuesta condiclonada, saon
aquelilos en los que se establace
una relacién entre un objeto y un

estimulo, de tal manera que quedan
asociados. El temor no sélo se da
al estimulo, sino también con lo
relaclonado, Por ejempio i a un
perro se |e pega con un palo y se [e
grita tvete!, posteriormente el perro
responderd sélo a la orden, sin
necesidad de wutlllzar el palo; el
animal ya establecié esa relaclén.

Un experimento considerado

como cldslco dentro de s
psicologla, fue el que realizé
Watson para demostrar I

asociabllidad en los temores de los
nifos, el cual es bastante
significativo,

Para una prueba de Iaboratorio,

Watson eligidé un nific que no
manifestaba temor alguno hacia los
animales peguefios como gatos,
ratas, conejos 0 palomos, La

pregunta a responder era cémo es
que los nifios mayores y los adultos
temen tantas cosas: [a ascuridad,
culebras, perros, bichos, gatos y
otros muchos animalites ]
circunstancias inofensivas, “La
respuests de Watson os /a de que
han aprendido a temer estas cosas,
y el mecanismo por el cual so
adquirieron tales miedos es por la
respuestas condiclonada; como
sabemos, se entlende al
comportamiento provocado por un
estimuio que no as aqual con 8l que
originariaments estuve vinculado.”
(eJemplo de! perro y el palao)
(Garrett - 1981 pdgs. 181 - 183).

Volviendo al niflo, Watson
decidié probar sl podia formar un
miedo condiclonado en el

laboratorio, para tal afecto al nifio
que seleccloné, no manlfestaba
temor alguno hacla las ratas.
Cuando éste tratd atrapar a una, al
logrario, se golpeaba muy fuerte un
martiito con una barra de acero
provocando un ruido intenso. Asl el
nidAec manifestaba temor hacla el
ruido y comenzaba a llorar y hacer
pucheros. El estimulo se rapitié
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cada vez que. el nlﬁt‘:'
atrapar-la rata,. Siete, dlas deapudl,

el nifo miré con:.cautela’a-la rata’y
erlo.rmonta_

se nego6 ‘a lncay
se pre“nto tre

de-a Ia
tivando

Con de descubrir sl
este miesdo condlclonido se habla
extendido a*® otro- ‘objetos, Watson
probé después con un conejo, un
perro, un .abrigo de pleles y un
trozo de algodén en rama. A todos
estos objetos el niho manifestaba
aversién, gritando o huyendo, pero
en todos |os casos se negd a Jugar
con los objstos. Hay que tomar en
cusnta que ninguno de estos
animales o cosas sstaban presentes
cuande se provocaba el ruide

intenso; sin embargo el nifio habla
extendido su temor, es declr, habia
generallzado a los objetos y

animailes de pelo, porque no
manifestaba temor alguno ante los
blogquea de construccién,

Este experlmenlo ejemplifica la
asoclabliidad respuesta
condicionada que pusde darse en
los iInstrumentos. de dibujo y e
dibujo mismo con las experienicas
derivadas de nuestra insutruccidn
elemental principalmente la relativa
a la escritura.

Temores adquiridos
durante |la nifez y su
Infiuencla en el dibujo
artistico.

Cuando una persona afirma “es
que no sé dibujar*, no implica que
no pueda hacerlo, mhs bien
signiflca que io hace como sl fuera
nifc, como sl 8u proceso de
desarrollo normal se viera truncade
en determinads etapa de su vida. S|
se deja mucho tlempo de dibujar, al
iniclar nuevamente, se retomard en
la etapa en que se afirmé el
conocimlento. Evidentemente, el

Inta"ntnba;

proceso evolutivo se fue
"frepando", a la par que
aquiriamos los teamores o

inhibiciones derivadas de la
instruccién elemaentat, Claro estd,

.a excepcion de las personas que no

interrumpieron su préctica en el

dibujo & pesar de todo. Betty
Edwards hace una interesante
observacién acerca de las

simllitudes de! dibujo de los aduitos
con determinadas etapa de la vida:
‘La meyoaria de los aduitos
occidentales no desarrollan su
talento artistico més alléd de! nivel
que alcenzan & la edad de nueve o
diez afios. En la mayoria do las
actividades menteles y fisicas, las
habilidades de un individuc camblan
y se desarrolian segin ss avanza a
la edaed adulte. Sin embargo, e/
progrese en el dibujo parece
detenerse inexplicablemente & una
edad temprana. En nuestra cultura,

los nifics, como es Iégico, dibujan
como niffos; pearo también la
mayorla de Jlos adultos dibujan

como nifos, sin Importar ol nlvel
que ajcancen en otros campos.”
Despues agrega: "Por /o tanto, casi
nadie so flja en que muchos adultos
dibujan como nlidos y que muchos
nifios dejen de dibujar a los nueve
o dlez afios de eoded. Estos nifos
crecen y se convierten on adullos
que dicen que onunca supleron
dibujar y que son Incapacss de
hacer una linea recta. Sin emabrgo,
estos mismos adultos, s/ se |/os
pregunta, suelen confesar que les
hublera gustado aprender a dibujar,
sélo por |la satisfaccién de resolver
problemas de dibujo que les
atormentaban de pequefics. Pero
estén convencidos de que luvieron
que dejar de dibujsr porque
sencillamante, eran inceapaces de
apronder.” (Edwards -1985, pags.
62 - 63)

Todas las personas que estdn
en disposicilén de gozar un dibujo,

inherentemente anhelan la
capacidad de ejecutario. La
inquletud por reintegrarse
permanece latente o maniflesta,
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pero sus vivenciss desagradables
pueden’ - reflejarse en frases como
“estoy negado para el dibujo” o “no
tengo la suficiente habilidad”, con
lo cual se niegan '|la posibliidad del
intento: -

Demostracidn.

- Es claro que puede contrastarse
el .dibujo flexible, espontineo vy
Ilbre de jos nifios, con la rigidez en
el trazo y los temores que hacen
manifiestos los aduitos, pero
también podemos tomar en cuenta
la sigulente observacién:

Cuando a un adulto que no le
Interesa reintegrarse al dibujo se le
plde que realice, digamos una
flgura humana, (a tendencia normal
serd de rechazo y desaprobacidn vy
s6lo accedera por complacernos,
mds que por el gusto de hacerlo.
Slenten un temor a veces oculto, a
veces maniflesto del julcio a que dé
lugar su trabajo. Este fendmeno ya
lo hablia notado Batty Edwards y lo
expone de la sigulente manera: * ...
muchos adultos competentes y
seguros de sl mismos se sienten a
veces embarazados o nerviosos s/
se les pide que dibujen una cara o
una figura humana. En asta
situacién, tienden a decir cosas
como: “; No puedo/ Todo lo que
dibujo es terrible, Es come |los
dibujos de un nific®, o bian *No me
gusts dibujar. Me hace sentirme
estuplido.” (Edwards - 1985 piég. 63)

Ejerciclos sugeridos,

Cuando un adulto se reintegra al

dibujo, experimentard wuna carga
emocional que seré incémoda aun
antes de electuar dicho acto. La
respuesta psicolégica hacla el
dibujo se refleja en una actltud
tensa y an algunos casos
angustiosa, que frenara toda
instruccién mientras ne soa
superada., Los primeros ejerciclos
propedéuticos habran de

encaminarse a *roemper" . ‘osta
relacién dibujo - conflicto, en. el
rlesgo que de no ser:asl, se retire
el iniciado de la disciplina,

Hay un término en psicologia
denominado catarsis, que se reflere
a una accién |lberadora de wuna
carga emocional, por ejemplo, el
grito cuando experimentamos un
susto. Esta sord ia funcién
primordial de estos ejerciclos que
denominaremos catérticos.
Consisten simplemente on manchar
el papel desembarazadamente, sin
otra intencién que aligerar la carga
emotiva asoclada al acto de dlbujar.
Lo mas Iimportante no s |la (orma
o figura a representar, sino que el
alumno asimile la experiencia
Iiberadora, para posteriormente
integrario al dibujo disciplinado.
El profesar. por su parte, debe
inslstir en ese atravimiento por
romper con todos los esquemas o
patrones que no hos permiten
dibujar con soltura y Illbertad, acto
subime que no hacemos desde
nuestra nifiez., La deshinibicién ne
es particularidad del dibujo y de las
artes plésticas, también incluye
otras actlvidades artisticas donde
aobresale el teatro.

Los ejarcicios catdrticos, se

prestan para cuaiquier tipo de
materiales, tanto secos como
humedos y por ias mismas
cualidades dei! ejercicio conviene

recurrir a los més econémicos,
apllcando Jas técnicas con todo
desenfado poslble, Se permlte
inclusive, aplicartas con las manos,
sin importar se manchen nuestras
ropas.

A pesar que se efectien eostos

slarcicios, no Implica que ia
situacién conflictiva no vuelva =&
prasentarse Y podamos recurrir

cuantas veces sea necesario para
liberarnos de la carga emocional,
sin Importar ol avance
experimentado en el dibujo.
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2).- La figura y su participacién en la
iniciacién al dibujo.

. La vida pasa as/, o/ tiempo no vuelve, pero yo encarnizo
en mi trabajo a causa jusramen!e de saber que las ocasiones

de trabajar no se repiten.”

Vincent Van Gogh

t término forma es bastante

comin en las artes visuales,
pero a pesar de su prédiga
aplicaciédn s un tanto vago e
ineaxacto, porque pusde tener tantas
connotaciones, como enfoques de
estudio o aplicacidn pueden
didrsele. Los diccionarios para su
definicién dan un espectro de
aplicaciones, mis para casos
especlficos que una definicién
genaral. Sin embargo, su relevante
participacioén dentro de ia
enseffanza del dibujo, nos motiva -
aunque tentativamente -, hagamos
una definicién no genérica, sino
més bien aplicable a lo percibido
visualimente,

La forma es una imagen que
percibida por los sentidos dlspane
de un contenido, que le otorga su
cardcter de totalidad. Si se
modifica cualquiera de sus
componentes, invariablemente el
todo serd afectado también,
fneluyendo -claro estd - su
contenido visual. Es pues, toda
Imagen suceptible de percibirse
visuaimente.

Hay otro término que también es
muy solicitado en las artes visuales
-y también conviene tomarlo en
cuenta, nos referimos a la ftigura.
La figura - que no es tan genérica

como !a forma - es |a identificacién
o reconocimiento visual de un
objeto con alguna Imagen de Ia
realidsd tangible o Ia experiancia.
Podemos decir por ejemplio, que las
figuras hacen referencia a ajguan
vegetal, animal, mineral, etc. o a
otro tipo de realidades no tan
concretas pero identificables como

las figuras geométricas. De ahl la
expresidén figurativo, cuando los
elementos son reconoclbles. La

forma por consiguiente, incluye Ia
filgura, en tanto que la segunda es
una de tantas cualidades de la
primera.

Sin duda Rudolf Arnheim es uno
de los mis destacados
investigadores de 1a forma y su
significaclén en el arte, y
refirléndose a ésta, (la forma),
hace la slgulente definicliéon: “La
forma os une de /as caracteristicas
esenciales de los objetos que la
vista capta. Se refiere a Ios
aspectos espaciales de /as cosass,
excepto su ubfcacién y orientacién,
esto 83, no nos indica dénde se
encuentras un objeto, ni tampoco si

estd al revéds o al derscho."
(Arnheim -1985, pdg 32)
La forma como fimagen visual

reviste de una enorme complejldad,
porque sus alcances son infinitos e
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insospechados. Dijimos que se
reflere a aquello que podemos
percibir visualmente, y con esto
podremos darncs una idea de lo que
nos referimos, pero gran parte de
esta comple)ldad, estd en que la
forma - cualquiera que sea - se
relaciona con mspectos psicoldglcos
muy profundos. La percepcién toms
an cusnta los estimulos visuales y
ante tales, habrd de generar una
determinada respuesta, dada la
correspondencia sensacién -
percepclén. Cuando hablamos de
respuesta, no sélo nos referimos al
arte donde se espera una respuesta
estética, slno que también
incluimos las vivenclas cotidianas,
donde ia forma se torna elemental,
por ejamplo, la forma de un auto
nos previene de apartarnos de su
trayectoria, o la forma del wser
querido, habré de provocar
sentimientos afectivos.

Cuando mencionamos i{a forma
no sdlo nos referimos a fos
aspectos exteriores percibidos
visualmente, sino que también son
representativas las formas que
nosotros podemos generar y tai
seria el caso de cualquier
expresidn relacionada con el dibujo,
por ejemplo, la escritura que es
objeto de estudio de |la grafologia |
8 ]}, el dibujo, e inclusive flas
riebricas, La grafologla dispone de
un ampllo campo de Investigacidn,
que Incluyes, descubrir la
comple)idad psicoiégica a través de
la fuerza y direccién del trazo, o
detetmlhar a dqulén corresponde
cada firma o escrito. [9) (Figura 4)

Sabemos que cada persona
dispone de un peculiar estllo de
escribir no Idéntico con ninguna

otra, Queda clara esta Interaccién
entre la forma del dibujo con las
profundidades de |la psique, por aso
cuando un alumno de iniciacién
dlbuja, puede manifestar un
rechazo a ciertas sugerencias del
profesor en frases como: "ews porque
asl lo slento”, o "es ml estilo o

manera de expresarme™, qus pueden
considerarse como una respuesta a
su autonomia y privacidad. Ahora
conviene determinar cémo ia forma

y flgura intervienen de manera
determinante en {a lniclacién al
dibujo.

Forma y figura en |a
Iniclacién artistica.

El més frecuente procedimiento
para la iniclacién al dibujo - tanto

de los textos como de los
profesores -, se rofiere al dibujo
figurativo, mejor conhccldo como
dibujo del natural o de imitaclén.

Consiste en |a reproduccién mds o
menos fiel de objetos tomados de la
realidad como bodegones, paisajes,
figura humana, etc, La intencidén es
que el alumno realice su trabajo por
mimesis o Imitacién de Ila realidad,

para descubrir aspectos
relacionados con la forma
aplicables a la totalidad de los
cuerpos.

Recordemos que (a mayorfa de
los princlpiantes que Ingresan a las
artes plésticas, son adultos que
dejaron estas actividades desde su
nifez y se relntegran nuevamente
después de un largo periodo sin
ejoercitarso. Este reencuentro con el
dibujo puede darse como una
experiencia desconcertante, porque
sus dlbujos corresponderdn a la
etapa que abandond esta dlsciplina,
que evidentemente corresponde a (a
de un infante. Por otra parte, su
desconocimiento de los principios
basicos del dibujo, se hardn
manifiestos, con la resultante del
desdnimo cuando contempla el frule
de su esfuerzo., Esta circunstancia
conviene tomarla en cuenta porque
estd latente el riesgo de desercidén,

Debemos avitar que oste
reencuentro con el dlbujo sea una
experiencls desagradable, porque

indiscutiblemente, después de
mucho tiempo de no ejercitarse, los
dibujos no habrién de convencer a
sus autores,
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Rubrica de Napoiedn

Grabado de Gustavo Doré

“dibujo (e).

Figura 4.- Toda expresidn grafica lleva un selio tan peculiay de su
autor como su huella dactilar y se debe invariablemente a que
todas las expresiones corporaies estdn estrechamente ligadas ¢on
jas profundidades de la psique. La forma no escapa de este
fendémeno y tal serfa el casa de {as firmas (a), la escritura (b) y el

Una figura siempre se reflere a
un objeto especifico y raconocilble,
y pata eofectos del dibujo, puede
coiocarse como modelo cualquier
objeto., Ahora la Interrogante serfa:
L Qué objeto es el ideal para su
representacion en ta iniclacién
artfetica y por qué?.; o blen tes o!f
procedimiento adecuado para {a
inletacion, ta sulecidén a una forma
determinada?

Someter a un afumno de recién
ingreso z la reprasentacién fie) de
una figura, puede dar resuitados
contraproducentes. La torma
encierra en si misma una enorme
complejidad, que delinitivaments
coflocaran al alumno en una
situacién conlilctiva, cuando
descubre que los resultados no son
satisfactorlas; {a consecuante es et
desénimo y acaptacién de que "el
dlbujo no es su vocacién™ Debemos
tomar en cuenta que sl sl alumno
(13 ve imposibilitadoe para
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representar {a figura apegada al
natural es debido a causas ajenas
a su - voluntad, y no tiene ningdn

sentido valerse de esta
clrecunstancia para safiatar su
incapacidad - como una torpeza.

Como vereamos posteriormente, son
inumerables low factores que
intervienen en esta incapacidad y
no tiene ningin sentido psicolégico
insistir y preslonar al alumno que
semeje su dibujo al modeio
expuesto. Podemos atirmar que en
tos principiantes, la forma puede
convertirse en un tirano que no
permite al adecuado desarroilo de
la Iniclacién al dibujo.

Como los aduitos generalmente
dejaron mucho tlempo de practicar
el dibujo, habrén de considerarse
iniciados, por tanto la ensefianza
debe ser eminentemente
propadéutica (ensefanza
preparatoria a una disciplina),
antes de integrartos proplamente a
la complejidad de la forma. No es
trascendenta! la imagen derivada de
cuatquier trazo, puesto que
precisamsants recurren al profesor
en su afdn por aprender, esta tarea
no se presenta ficii porque la mira
del iniclado estd en la resuitante
que es o) dibujo terminado, en tanto
que al profesor mas le interesa eof
proceso de la Instruccién. Lo que
interesa en esta actividad
preparatoria es asumir que la
figura deja de ser el motive que
se va a dibujar, para que pase a
ser el pretexto que proponga una
serie de ejercicios cuyo objeto es
el desarrolio de {s percepcidn
visual apficablie a cualquier figura.

Debemos romper con cualquier
situacién conflictiva que orille al
alumno a repudiar Jo que antes
parecia atractivo. E! Interés debe
contrarse en los aspectos
peicolbgicos que se dan en el

mismo acto de dibujar mds que ia
representacién mdés o menos flel de
cualquier objeto.

afirma
que fos procedimientos hasta ahora

De ninguna manera se

empleados no sean ideales;
aquelios que pretenden descubrir
las cualidmdes de & forma que

habrdn de enriquecer su oficio
como son: estructura, claroscuro,
ritmo, movimiento tonalidad, coalor,
composicién, etc. Particularidades
del dibujo que inegabliemente
poseen un gran valor, pero
Insistimos, que se necesita de una
propedéutica para que el lnhiciado
asimile mejor estas caracteristicas
formales, bajo una adecuada
educacién vieual. Una vez concluide
el proceso de este método, el
estudic de la forma, pasaré a ser
primordiai,

Demostracién:

recién
ciertos

atlumnos de
fngreso les colocamaos
objetos como modelos para su
representacién, por ejemplo,
elementos de un bodegén, primero
habremos de notar que su interés
se centra - aunque no ee les plda -
en la repressntacién io mds proxima
a la realidad. En su intento,
descubrirén por s| mismos las
dificuitades que fepresenta el
dibujo det natural, que habrd de
refiejlarse en un proceso de trazo ¥y
correcclén, El borrado continuo,
se haréd maniflesto como
reprasentativo de {a compfejidad
que representa - no el dibujo -
sino el apego a la forma, a pesar
de toda la buena voluniad en sy
empefio. Posteriormente, cuando
se los plde la opinlén acerca de au

8l a Vlos

dibujo, tratardn de justificar el
porqué su dlbujo no semeja al
naturalt, asl descubrimos que Ila

forma es ia dualidad que iIntegra ef
fnterés o motivo, y el obstdculo;
contradiccién que altta a {os
principiantes en una posicién
incémoda.
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Eljercliclos sugeridos.

Conociendo que para el alumno
es de suma Importancia ia forma o
el dibujo gue resulta de su
esfuerzo, es imprescindlble aclarar

que para este método es mis
Importante el esfuerzo realizado
que la resuiltante de dicho
esfuerzo. Cualquier dibujo ses

como sea, es mucho mas importante
que un papel en blanco, porque ahl
estd Ia Imagen del empefic. De
ninguna manera interesa que |os
dlbujos de los slumnos sean copis
flel de la reslidad. Recordemos que
los modelos expuestos no son los
motivos, sino los pretextos, para
que el alumno asimile experlencias
psicoldglcas que contribuyan a
desarroliar uns percepcién visual
adecuada para estas actividades.
Es conveniente relteraries que no
se preocupen por ia imagen
derivada del dlbujo. Evitemos que
estos primeros encuentros con el
dlbujo, sean de presién y desdnimo,
al tiempo de fomentar la Ilbertad
derivada de la no sujecién de ia
forma.

Mencionamos la |lbertad como
uns caracteristica del dibujo
Infantif, y apoyado en este
principio, pedimos a nuestros

slumnos que hagan una especle de
regresién en su tlempo, y vuelvan a
dibujar como en las primeras etapas
de su vida. Podrdn expresarse de
acuerdo a diversas etapas Infantiles
.« desde ol garabato a la flguracién -
pero motivindolos a atreverse a la
liberacidn que propician estos
ejercicios, que de alguna manera

les cohiben. Un aspecto

.interesante, es que el borrado casi

no-se apllca, a pesar que la forma
se hace presente, La regresién nos
sitta en 1a etaps anterior a
nuestros temores; es pues dibujar
jugando.

Asl como ocurre en una platica
o reunion Informal donde uno o
varios de los asistentes dibujan o
garabatean, se les sugiere a los
alumnos hagan |o mismo, con la
finalidad de "“romper” con is tensién
a que puede dar lugar |a forma,
cualgqulera que sem. Pueden
conversar con sus compafieros, al
tlempo que dibujan lo que se les
ocurra. Esta informalidad promueve
una situacién relajada y accesibie
para trabajar, que se reflejara en
un dibujo libre y espontineo.

Qtro ejercicio Interesante es el
siguiente: asumiendo ia experiencia
liberadora de los ejercicios
catartlcos y del dlbujo Intantll, se

colocan varios objetos como
modeios, pero la intenclén serd
dibujarlos con Ila misma soltura,

flexiblildad y espontansidad de los
ejercicios anterlores. La Intencién
es liberaclén de la carga emotlva
que implics |a representacién de
una forma especifica. Volvemos a
insistir, no importa el resultado
derivado de nuestro ejercicio, sino
la experiencla derivada dei acto de
dibujar, la liberacién de nuestros
temores, permitiré mucho mayor
acceslbilidad a la representacién de
cusiquier elemento o motivo que
queramos representar,
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.3). La forma ldgica y su injerencia
en la ensefianza del dibujo.

“La vulgaridad do las formas no importarfa, Abominable es ia
vulgaridad, |a banalidad det pensamiento.”

Eugéne Delacroix

ada la complejidad y

extensién que el término
forma implica, es suceptible de
abordarse desde muchos dnguios -
todos interesantes - pero
insistimos, los aspectos que mis
nos Interesan son los relacionados
con el fendmeno de la percepcién.

Sin apartarnos de! tema, veamos
otro enfoque diferente que se
relaciona en mucho con la

iniclacion al dlbujo.

E! genio de Aristételes habfa
descublerto que nuestros
pensamientos se hacfan posibles

gracias a que adquirian una
estructura, configuracién o forma, y
esa fue [a base param que pudiera
establecer los fundamentos de la
Lédgice Formal! como ciencia cuyo
objeto es proponer procedimientos
para el razonamiento sistemidtico,
para que los pensamientos sean lo

maés correctos posihle. Establecié
asl las bases a que habrd de
sujetarse todo conocimlento gque

pretenda la jerarqufa cientffica. Tal
es la importancia, que los légicos
modernos siguen aceptando esta
propuesta, condiclén necesaria para
que pueda efectuarse el mismo acto
de pensar. [10}

Como hablamos dicho, Ia
psicologia se ha Involucrado en la
forma, principalmente Ila escueia

psicoidgica de I|a Gestal/t, cuyo
interése astd cantrado en al
fenémeno de [a percepcién. Por
cierto el término Gestait -de origen
alemén- puede traducirse como
estructura, configuracién o forma, a
la que considera el Ingredients
primordial con que se organiza toda
estructura psfquica. Como podemos
obeervar, la forma no es privileglo

exclusivo del arte, asel come
tampoco puede desligarse de su
aspecto palcoldgico, porque

volvemoas a Insistir, muchas de las
fnvestigaciones reallzadas acerca

de la percepclén visual, se han
centrado en obras artisticas cuys
finalidad os desentrafar un

significado, uns aportacién L]
principio aplicable a (s produccién
de Imdgenes para cuaiquier otro
propdsito. La forma que estudia la
tégica y la forma de la psicologla
Inagablemnte se Integran dentro de
un proceso mental totalitarlo, sin
embargo, se nos permite destacar
algunas caracter(sticas que las
distinguen y que deben
considerarse en la Instruccléon del
dibujo.

Pensar, estd considerado como
un acto, y tiene sus raices en la
aprehensién ( coger, asir, prender
el conocimiento), Es tanta su
fmportancia que la Fllosofla lo
aborda especificamente en una de
sus disciplinas denominada
Epistemoiogia [ Teorla del
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_Conocimiento, - pero.. para:.-nusstro.

estudio, _.e'l;,’"l,mp»ortlntet:;conlldqur
un [~ mecanismo
* participacién

: u
ategorfa al
imagen, sin
“funcliones
aunque

mentales, ; .
complementar dieponen de
caracteriaticas ‘que.las diferencian
claramente. . Caracteristicas que
conviene ‘tomar ‘en cuenta para
descubrir algunos aspectos
interesantes relativos a la forma y
ia instrucecidén del dlbujo.

El Concepto.

El concepto, también conocide
como /dea, es uUna abstracclén que
alude a Ia esencla de un objato
universal y que sintetiza lo comun a
todos los de su especie, es |la base
o elemento primordial para que
pueda efectuarse el razonamiento.
Jorge Serrano define el concepto de
in sigulente manera: “Inicialmente
podrlamos decir que el concepto -
también se le llama jdea - o3 /&
representacién abstracta, mental de
un objeto: ol concepto o5 of
resuitado de una aprehensidn, do /a
captacién de la mente de algo que
se encuentra fronte a olia. SI/ 3e le
denomina idea es por subrayer el
hecha de que no se trata de algo
material, de algo sensible. EI
nombre de concepto hace referencia
@ que la inteligencia /a que concibe
dentro de s/ al objeto que se
encuentra frente a elle.” (Serrano -
1980, pag 22) [12]

- .complejidad.  para .
‘eso’ recurramos - a

Slaw cuatidades
scomunes de todos los caballios, Es
‘uns abstraccién

Bl concepto ‘slempre implica
entenderfo, por
un ejemplo. Si
menclionamos cabmllo, el concepto
N L.reflere a este o aquel
caballo, sino a todos los que puede

encerrar. su  género o espacie,
reunidos dentro de una sintesis
méxima o idea que engloba todss

inherentes y

donde se ha
tomado lo esenclal o comin a todos
estos animales, dentro de uUna Idea
universal.

La imagen.

A diferencia del! concepto, la
imagen no se refiere a lo esenclal y
abstracto; més blen toma en cuenta
la parte sensitiva que identifica un
elemento de los demdés de sy
especie. Ya se considera el coalor,
tamano, dimensiones y demias
cualldades que la otorgan su
identidad. Jorge Serrano define la
imagen de la siguiente manera: "La
imagen es algo produclido por

nuestra Imaginacidén; o3 una
facultad orgénica, sensible que
posee ol hombre; es claro que
slendo esta facultad orgénica y

sensible, el producto da la misma
sea algo Iiguaimente sensibie, la
imagen.” (Serrano - 1980, pdg. 22)

Para entenderlo mejor conviene
fecurrir a un ejemplo, retomando al
caballo, de todos estos animales,
podemos identificar uno en especlal
por las cualidades que le distinguen
de los demds, tal seria el caso de
un potrillo alazdn, cuarto de milla,
hijo de la “golondrina® y del
“zaflro*, con lo cual no cabe duda a
qué caballo nos estamos refirlendo,
porque asumimos que cierto animal
reune dichas caracteristicas y
ninguno més, La tendencla de al
imagen es hacla lo individual y
concreto, compuesta de datos
sonsibles. Contraric a lo que
generalmente se plensa, la Imagen
no solo se refiere al fenémeno
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visual, sIlno que abarca ia totaildad
de los sentidos, que contribuyen a
la identificacién de ‘las cosas.
Hablar de la imagen es considerar a
la Imaginacién como el mecanismo
mental que las procesa.

Resumiendo, mientras que al
concepto iInteresa lo abstracto, no
sensible 'y universal, f[a imagen
considera lo concreto, sensible y
particular. Conviene insistir en la
reciprocidad de estos elementos
que dentro de las funciones
mentales, no actian de manera
independiente, sino mis bien
interactdan en sus funclones, sin
que el Individuo se percate dénde
termina una y donde empleza Ia
‘otra, En el concepto siempre habrd
uns [magen y viceversa, en |Ia
imagen siempre estard presente ol

concepto., “Entre el concepto y la
Imagen puede haber estrecha
correspondencla, aunque ambos

conservan sus carecteras proplos;
esta os slempre sensible y
Gnicamente Individual, aqudl es
légico y nunce sensibie.” (Serrano -
1980, pdg. 23)

Fécilmente podemos inferir que
el fenémeno artistico mis se
identifica con la imagen y su
correspandiente mecanismo
psiquico, im imaginacién, por eso
podemos dlbujar imidgenes, pero
nunca conceptos, estos Ultimos por
su alte nivel do absetraccion, no
pueden ser representado
materialmente por nlnagun medio.
Retomando lo expresado acerca de
la forma, podemos notar que el
concepto, mas aproxima a la forma
légica, en tanto que la Imagen
seameja mis a |a forma artistica;
aspectos gue conviene tomar en
cuenta para lo que habré exponerse
a continuacién,

Forma légica y forma
artistica.

Cabe la siguiente pregunta: (lla
forma artistica se relaciona con las
formas que estudia ia Gestalt y la
Clencia de la Léglca?.

Efectivamente, la forma artistica
se relaclona, con la percepcién,
fendémeno que estudia la psicologla
de la forma - Gestalt-, con qulen
establece su relacién mds estrecha,
pero Inegablemente, se relacliona
tamblén con ia forma ldglca, aunque
miés limitadamente, EI erfor o
“trampa" es que Ia légica asuma
un rol predominante en la
inlclacién artistica.

El pensamiento se desempefia

primordial para clerte tipo de
aprendizaje. Sabemos que fa
instruccién al dibujo, también se
considera una forma de
aprendizale, pero debemos tener

cuidado de no sujetar la disciplina
artistica a |a normatividad y
sistematicidad [dégica. Dada la
complejidad en la que se encuentra
todo profesor cuandoe prentende
ensefiar la expoerlencia, tiende a
recurrlr - y en algunos casos abusar
- de ia légica como Introductaria al
dlbujo. Lo cuestionable es sl estos
procedimlentos efectivamente
resultan eficaces, o mas bien son

“paliativos” © "muletas™ para una
Instrucelén bastants compleja.
Podemos cltar por ejemplo,

proparcionar la flgura a través de
mediclones al modelo y al dlbujo;
relterar en el canon de las siete y
media u echo cabezas para la figura
humana; aplicar Is cuadricuia para
aumentar o disminuir una flgura;
aplicacién del pantégrafo; recurrir a
ia coplas fotogriflca o a Imagenes
de revistas en vez de trabajar del
natural; aplicacidn de regias,
escuadras, compaces, etc; uso del
papel transparente para ubicar las
flguras, ete. Lo ideal serla aclarar,
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si . realmente . los:
obtenidos: son ‘satlefactorio
teria convenienta: darle’un
giro-a la Inltrucclén [ 3)

Uno ' 'de. :lo més
solicitados para
geometria, que: com
fruto del:-Intelectohu
desarrollado nraclal S la
abstracclén y—rel’i“razonamiento
sistemidtico y por.lo ‘tanto podemos
refacionarla con formas més
apegadas a ia ldgica. Un aspecto
interesante del dibujo Infantil, es (a
exclusién total de ia geometria y no
por elle sus trabajos son menos
expresivos. Puede pensarse que la
geometria sl se manlifiesta por la

semejanza que se pudiera
establecer con algunos de sus
dibujos, pero debemos tomar en

cuenta que la nocién de geometria
forma parte misma de la educacidn
elemental, considerdndose a partir
de entonces como bdsica para el
dibujo. Le grave no es esta
incfusién, sino que pretenda asumir
un papel predominante para toda la
Instruccién, pero convliene aclarar a
qué nos referimos,

De acuerdo a |a predominancia
del pensamiento, podemos dlbujar
con mayor facllidad objetos cuya
apariencla se relaciona con figuras

geométricas, en cuanto més
identificables mejor, tal serla ol
caso, por ejemplo del clrculo,

cuadrado y trldngulo, con la
infinidad de variables a que pueden
dar jugar, El clreuto puede
convertirse en évalos de diferentes
calidades, el tridngulo dispone de
muchas variantes de acuerdo a sus
dngulos, y el cuadrado en
ractanguios. Se puede contar Ila
posibllidad de hacer infinidad de

formas Integrando curvas, rectas,
dngulos derlvadas de las
comblinaciones de estas tras
flguras, (Figura 6)

re-ullado: asl

El valor de estas figuras estd en
ta sintesis que es su cualidad
Inherente que les parmite asociarse
o relacionarse a muchisimas formas
naturales, por ejemplo, el circule
puede representar una gran
cantidad de objetos como pelotas,
frutos, planetas, discos, relojes,
etc, lo mismo podemos dacir del
cuadrado y f{ridngulo, la dificultad
en el dibujo seré proporcional,
cuando [os objetos a representar se
separen de sstas figuras
geométricas, como podria ser el
caso del cuerpo humano. Si una
flgura se nos presenta complicada,
es porque no se sujota a esta
légica y no por que sea complicada
por sl misma. El problema estd en
que los principiantes no han
desarroilado su memoria vieval e
Imaginaclén para el dibujo, por eso
recurren a estas sintesis - que por

asociacién - ayudan, en parte, a
resolver determinadas figuras, pero
no por ello pueden considerarse
como Ideales para la Iniciacién,

aunque no defan de ser recursos.

De acuerdo a la propla
experiencia, estos procedimientos
reiterativos en las formas ldgicas,

sordn “practicos™, pero pobres en
sus resultados, porque los alumnos
podrdn dibujar muchas figuras
redondas o cuadradas, pero no
todas son asl, ademds, se musstran
Incapaces para la solucién de
valimenes, que es una de Ilas
diflcultades mayores con Ilas que
habran de enfrentarse los iniciados.

No puede culparse al profesor
por recurrir a estos procedimientos
légicos y menos cuando no se
ofrecen alternativas que los
sustituyan, E| dlbujo se relaclona
mis con el fenémeno de la
percepcidén y de ahl se deriva su
complejidad; la forma por
consiguiente, habréd de otorgirsele
un tratamliento diferente, a pesar de
la dificultad que esto Implique.
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Reproduccién con cuadricula
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. Pantégrafo o

Floura 5.- Dende nuestra instruccién elamental, se asume que !a
1églca y la razén son primordiales para el aprendizaje,
es considerat que las disciplinas artisticas se tienen que sujetar a
Su exagerada inclusién (de la léglca), limita las
‘capacidades de jos alumnos mas que las desarrolla; no promueven
visual al tiempao que reatringen su capacidad

pero lo grave

Demostraclél\n.

5! se le pide 3 los alumnos que
realicen dibujos remejan(el a las
formas geométricas "mas simples®
como cuadrado, triédngulo o clrculo,
répidamente habran de resclverio,
pero cuanto mds Nos apartemos de
estas formas, prcp‘orclnnn!menla ird
en aumento la dificuitad para Ila
representacién, precisamente por-

I
que nNo cuenta con ese apoyo.

Otro aspecto interesante, es la
tendencia natural de los nedfitos de
realizar figuras de gran simplicldad,
concretdndose a representar lo més
esencial o Indlepensables para
hacer un dibujo reconocible, para
después, explicar (apoyo [dgice), lo
que representa, Recordemos el
famoso dibujo de la boa que digeria
un elefante, y que todos io
interpretaban como un sombrero, en
el Ilibro "E! Principito® de Antoine
de Salnt-Exupéry [14] (Figura 7).




Cuanto: mas" ;e
dibujo, ‘fa-- figura
‘explicacién.porgue®

aquelio que: nuulla lncapaz para la
pallbra

Ejerclélos su'geildbs.

Desde el principio, hay que
fimitar ta predominancia de la forma
lé6gica, no por elio queremos decir
sea suprimida. A Io que nos

referimos es enfrentar la forma
dentro de su complejidad, pero
evitando a! méximo una situacién

de conflicto como ya lo hablamos
mencionado, Apartémonos, en lo
posibie, de procedimientos légicos
como pueden ser ta cuadricula para
|a copia, ampllar o reducir; medir al

modelo, para proporcionar;
reproducir de fotograflas; y sobre
todo ser demasiado esquemadticos
en la figura recurriendo
reiterativamente en la geometria,
Valvemos a insistir, estos

considerarse
parte de |a

procedimientos debe
recursos, mas no
instruccién elemantal.

practique " al.
no::necesitard’
.soportard a-
sl misma; Inclullva puude axprellr"

“Reconoélendo que la Imagen se

“hace imprescindlble para el dibujo,
Siconviene
‘educacién visual a través del dlbujo
sconstante, Es recomendable Insistir
-a los alumnos que dispongan de un
:ldpiz de dibujo, goma y una libreta
.de hojas biancas, sallr a exterlores

. desarrollar una sélida

y ‘tomar apuntes de todo aquello
que parezca interesante, pero si no

se puede, podemos dibujar
inumerables objetos que
encontraremos dentro de nuestra

casa. Todos los grandes maestros
han insistido en esta nocesidad deli

dibujo continuo, recalcando que
todo artista badsicamente es
autodidacta, EI| maestro Leonardo

de Vinci sugeria a sus disclpulos:
"Ya ves porqué necesites llevar
siempre un cuadernito de hueso con
e/ astilete de plata & fin de anotar
brevemente l/as actitudes y anotar
las circunstancias de cade caso y
su aspecto, pues tode te ha de
servir pars componer tus historias,
Cuando tu cuadernc oesté lleno,
déjalo y coge otro; seré utilisimo
pars tus composiciones.” {(De Vinel
- 1964, pag 162)

O
WANN

T EO

alas formas "mas simples”

Figura 6.- Cuando una flgura nos parece compleja para dibujar, es
porque no es léglca y no parque sea compleja por si misma. Las
figuras que nos parecen maés accesibles son aquellas mds apagadas
de la geometria (el circulo, el cuadrado
y ol tridngulo), por su asoclabilidad con muchas formas naturales.

> G
=[O
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6a

Figura 7.- Cuando el nifo se inicia, de la misma manera que
cuando un adulto desconoce mucho del dibujo, realizan figuras fan
esquemiticas, que cuesta trabajo {dentificar. Usuaimente sueien
acompafiarse de una explicacidon para hacerias reconocibles, Estos
dlbujos tomados del libro E/ principito de Antolne de Saint-Exupéry,
ilustra adecuadamente este fenémeno. En el primer dibujo (a) todos
creian que era un sombrero, hasta que tuvo que agrepgarle ios
elementos que representaran una boa que digeria un elefante. (b)
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4). Coordinacién psicomotriz en la
representacidn de la figura.

S/, yo quiero saber. Saber para sentir mejor, sentir para
saber mejor. Aunque sea e/ primero en mi oficio, aspiro a la
sencillez. Los que saben son sencillos.

Paul Cézanne

i dibujo es wuna de las
disciplinas artisticas que

considera fa relacién mano -
cerebro, como esencial para
desempefarse adecuadamente,
Aunque no tan estricta como |la

danza o la mtusica, s/ demanda de
una coordinacién que gule el
instrumento al lugar mismo donde
eo requiere ol trazo. En psicologlia,
se utitiza el término psicomo-
tricidad para nombrar la
coordinacién que se establece ontre
el carebro y |a parte del cuerpo que
habra de ejecutar una accién
dellberada. Esta relacidn s8
identifilca con uno mds de los
sentidos que poseemos, deno-
minado kinestésico o del
movimiento, que Indica la posicidn
de las extremlidades y la progresién
del movimlento cuando desarro-
{lamos alguna actlvidad. (Wolff -
1979, pag. 48). E! movimlento estd
sujsto a un compilejo proceso
neuroléglco que Incluye todo el
sistema nervioso, en el que no
tlene casc profundlzar.

Coordlnaclén psicomotriz
y dibujo artistico.

En los principlantes se nota un
seflo de inseguridad en sus dibujos
cuando reallzan un trazZado “con
pelos” ] iinea refterada en
exageracién, aunado claro esta, a

la tendecia del borrade continuo,
(figura 8). Nuestra primera
Impresién podria ser la

"Incapacidad® por controlar el
instrumento sabre todo cuando se
dibuja sobre grandea formatos. Es
un hecho que an el dibujo figurativo
se requiere de un trazo con un buen
nivel de aproximacion, porque
cuaiquler desviacién asignificativa
redundard en las fallas de las
proporciones o resultard una forma
no deseada, En algunos casas del
dlbujJo profesional si se hace
necesario fomentar este control y
tal seria el caso del retrato, donde
la més ligera varlacién es
representativa para el parecido o
rasgo psicoléglco de la persona,

Aunque si Influye s
coordinacién psicomotlriz, para la
tepresentacién de la figura, no
podemos afirmar que toda la

inseguridad en el trazado ses derive
de esta deficlencia, las esatructuras
mentales también asumen un rol
predominante que debemos tomar
en cuents,

No salo para el dibujo, sino en
general para toda expresién
plastica, la relacién psicomotriz,
mente - mano, nho es suficiente para
desempefar adecuadamente estas
actividades. Deben considerarse
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. Figura B.- Los rasgos mda representatives en la inseguridad del
dibujo san ias ifneas "con pelos™ y lineas reiteradas en exageaeracidn,
en ambos casos afecta fa coordinacién psicomotriz.

e

i
:
:
:
i

otros mecanismon psiguicos
relacionados con ia o las formae
gue se quieran representar. Nos

referimos & formas mentales que @
maners de Imégenes, encontrardn
en ta coordinacién psicomotriz, ef
macanisme para matariatizarias en
farmas gréficas que pusdan
percibirse por el sentido visual.
Primero, la mente desarrolla una
torma mental, visualiza una imagen,
que aunque vaga o Inexacta tratard
de regisiraria en ef papel. En ia

figuracidn, fa farma mentat
slempre antecede a ja forma detl
dibuja, an tanto que ta
coordinacién psicomotriz trataré
de entablar la relacién entre

ambaz formas. Mientras no se
desarroife una forma mental a
manera de imagen, serh imposibie
que pueda trazarse un dibujo
figurativo, (figura 9)
inegablementese, (13 posible

dibujar “pasando por aito” la forms
meniat y se togra fdciimente; basta

unme sencliia coordlnacion
psicomoliriz o movimiento jibre del
braza y 1ia mano que sujeta el

instrumeante, “desconsctando” ia
mente del acto que realiza. Este esn
un recurso barato, por clerte muy
sacorrido por muthos “artistas” de
nuestro tiempo, vys que oforga
resultados inmediates con el menor
osfuerzo. En estos tntentos,
obviamente descartan lo figurativo
o los elementos que demandan de
una compieja estructura mental, por
ejemplo, ia composicién, armonia
cromatica, perspactiva, valumen,
etec. (Figura 10)

Et desarrolfo paicomotriz se
promueve bajo ta préctica miema
det dibujo. La predispouicién de
cenducir =ai inatrumento, facilita ta
representacitn de cualquler figura
cuando el frazado se da “como un
heche™, ¥y ocurre cuando nusetra
atencién se coentrs en {a forma o
figura a reprasontar. Lo que
queremos decir, es gque en casos



CEREBRO —» MANO

MENTAL

CEREBRO —» FORMA —» MANO
INSTRUMENTO

—>» FORMA
DIBUJADA

Figura 9.- La psicomotricldad en el dibujo no sélo se concreta a la
relacién motora brazo - cerebro; mis bien, debe establecer 1a
adecuada coordinaclén entre |as dos formas: la forma mental o
Imagen interlor, y la forma dibujada, que sera percibida visuaimente.

extremos de esta deficlencia
motora, |la atenclén estd centrada
en la linea que se reailza, més que

an 1a forma que se qulare
representar, Cuandoe se descubre
que fa (lnea no corresponde, con

nuestros deseos, nos encasiilamos
en un “eterno” proceso de trazar y
borrar.

Podemos observar el trazo del
profesional, principaimente en el
bosquejo, donde lo efectia con
suavidad y precisién. Esto semeja
al procedimiento de gular un auto,

donde nuestra atencién no se
centra en todos los movimientos
para operarlo, sino mas bien, on

dirigirlo hacia nuestro destino.

Demostraclén.

Se les pide a los alumnos:
*hagan un dibujo”, sln darles tema,
explicacién, técnica o maotlvo a

desarrollar. Esta total libertad de
pronto los confunde y no saben
exactamente qué hacer, Es
frecuente la pregunta: p pero, qué
quiere que hagamos ?, - cualquier

cosa - podemos contestar, Antes de
Iniciar el trazo, toman un tlempo
determinado, que pueden ser
segundos o minutos, para organlizar
una forms mental - on su
imaginacién -y posteriormente
Iniciar el trazo. Este es un

indicador que el dibujo se inicié
antes que la mano ejecutara el
acto,

S5t les pedimos que hagan un
dibujo, pero ahora les damos un

tema, por elemplo la musica (para
un dlbujo de memorla), el tiempo
que necesitan para organlzar sus
ideas es mucho més corto, porque
el mismo tema les facliita |Ia
organizaclén de sus estructuras
mentales.

Este Oltimo ejercicio es
bastante significativo: Se sugiere a
los alumnos que desliguen la mente
de su mano, como &8i la segunda
fuera auténoma e independiente del
cerabro. Notaremos que
Inmediatamente conducen el ldplz
libremente sobre el papel, el brazo
fluye con Increlble flexibilidad, no
encontrando obstdculo alguno para
el trazado; de hecho, se elimina el
borrado. Lo que ocurre es que se
IImité 1a participaclén de la forma
derlvada de 1a organizacién de
nuestras estructuras mentales,
Pasando por aito 1a forma Interna a
dibujar, el acto puede compararse a
un simple movimiento del brazo.
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Efercicios sugeridos,

Los primeros elercicios
preferentemente se concretan al
fenémeno psicomotriz, sin consi-

derar importante la forma mental y

del dibujo, razén del porqué se
prescinde de todo elemento
figurative. Interesa desarrollar el
adecuado control dei Instrumsnto

condiclonado por el movimiento de
todo el brazo, por eso es preferible
usar papoies de grandes
dimensionos,

E! primer ejercicio consiste en
desarroliar Iineas continuas lo mis
jun posible, no Importando que
an algOn punto se toquen, por eso
conviene prescindir del borrado.
Los trazos se reallzan de lzquierda
a derecha y viceversa, de derecha a
izquierda, posteriormente se traza
de arriba hacia abajo y viceversa;
para después continuar con llneas
diagonafes, de un lado hacia el
otro. Un aspecto Interssanie que
conviene obesrvar es que al
desarroilar estos ejercicios, donde

se (es pide a los alumnos queo [as
Ifneas sean io mée juntas posible,
es ia silumecidon tensa que habrén de
axperimentar, porque astos
ejerciclos demandan de un alto
nivel de concentraciéon. En nuestra
ambiente cultural desgraciadamente
so ha relaclonado ia atencidén con la

tenesidén, circunstancia que no es
adecuada para el dlbujo. Se ha
observado que en nueatro medio las
persona asocian uns intensa
atencién con una acentuada tensidn
psiquica, que se traduce en
muscuiar. En casos extremos,
después de [oe ejercicios, los
alumnos llegan a experimentar
pequefios dolores musculares en

diferentes partes del
despues de varios ejercicios.

cuerpo,

Uns vezx mis se les pide a los
alumnos que Jlo gque resulte de
nuestros ejercicios no tiene porqué

preocuparnos, precfsamente para
reducir asa situmcién, y por
consiguiente, no tiene caso el

borrado. Se les Incentiva a trazar
ilneas suaves y flexibles, bajo un
eatado de total reiajamiento, que
evidentemente Iinciuys tomar el

movimiento del brazo.

Figura 10.- El trazo fresco y libre se recupera fdcilmante cuando
se “pasa por aito” a la forma mental, as semejante a un simple
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Tinea "c‘,qn'r;]'iy'o'r'l";:lturn'. atl-tlempo
que:dis i iderablemente la":
: rovocaban ' los’’

Instrumento con 'A'uvuvlfqadfyy ,eiqclﬂii o
el trabajo con clerto’desenfado,
disminuirila atenclén

Lo sigulentes
toman.-en:c [

e’desarrolle
- solamente;’: Consiste- "en: *'
repetir.ilos’ ‘mismos .:trazos, " "pero. "
"ahora;se le sugiere al alUmno que Fun
primero "visualice" la‘linea 'como sl posteriormente; 's
la pudliera - "ver", antes da desarrolien esa
ejecutaria. Es Interesante observar prescindiendo de {as figuras que ~
que inmediatamente se notard un sirvieron como modelos. Volvemos a =

cambio en sus aptitudes y insistir, no Imporia ia imagen que
actitudes., Pueden desarrollar |Ia resuite del ejercicio.,
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Figura 11.- Ejemplos de ejerciclos psicomotrices: a) Sélo lineas
curvas, b) Sdélo llneas rectas .
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5§). Retentiva de la Imagen visual.

"Pude pintar mis cuadros de Africa sdélo después de haber
olvidado los detalles, Sélo cuando la memoria me revelé el
aspecto poétlico de ese mundo, descubrl /a particularidad de
esa vida, Hasta entonces habla sido victima del afédn de
precisién que muchos confunden con la verdad.”

Eugéne Delacroix.

a memoria o8 primordial
deniro de cuaiquler proceso
educativo, y las actividades artis-
ticas no podian ser la excepcion,
Sin descontar la Importancla de
otras capacidades de la psique, Ia

memoria, a traves de la imagen
visual, Y] desempefa como
primardlal para ejercitar adecua-

damente el dlbujo (obviamente de
memoria), pero antes de internarnos
proplamente en el dibujo, es conve-
niente que primero expliguemos
algunas de aus caracter(sticas,

Wolff afirma que las cuatro
funciones basicas de [a memoria
son adquisicién, retencidn,

reconocimiento y recuerdo [15] que
no se dan mecénicamente, sino que
se encuentran dentro de una
compllcada dindmica donde no se
puede qulitar o alterar cualqulera de
estos elementos, sin que a su vez,
se vean alterados o modificados los
demds. En realidad se hace eata
distlncién para mejor entender la
memovria dentro de su complejidad
psiquica,

Aungque todas las personas eon

suceplibles de reclbir una gran
cantldad de estimulos sensoriales
sujetos de registrarse en ia
memotia, esta capacidad es

eminentemente selectiva y se hace

deo mcuerdo a ias caracteristicas de
fa Informacién que se reclbe,
aunque e desconocen los
procedimientos como efectua dicha
selecclén. "Pues blien, en nuastro
psiquismo no existe compartimiento

alguno destinado a &lmacén de
trastos viejos en e/ cusl se
“arrofan” los recuerdos pasados.”

(Mutler-Freionfels - 1966 pdg. 200).

De la informacion que recl-
bimos cotidianamente, muy pocos
datos son asimllados de manera

permanente en el recuerdo o para
toda la vide, otra porcién tamblén
minima, permanece un tiempo
indefinido en [m memoria, pero al

paso del! tlempo, poco a poco se
borra [} plerde, salvo cuando
volvemos & tener contacto con

algtn objeto que reconocemos,
Cada repetlcidn de un estimulo
semejants profundiza 1a huelia,

reconocimiento
tiempo que el
fresco para

logrindose asl| un
mas inmedlato, al
dato estd mas
retomarse.

Conviene destacar que la mayor
cantidad de vivenclas que tenemos
durante el dia se pierden con
mucha rapldez, por eso no es de
extrafar que no recordemos lo que
hicimos dfias atras y mucho menos,
podamos describir |a mayoria de los
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acontecimientos que nos ocurrieron '
en los afos anterlores. "No todoilo ..
‘facllidad suma aquello que se °ha
calle vomos mlles de caras, olmos .
Inumerables ruldos, percibimos gran
més
sin defarnos huellas, pero.’

retenemos, cuando vamos por-una

numero de estimulos. Los

pasan

retenemos /s imagen general de la.
mas

calle, quizé el cuadro ..
interesante de una exposicién o sl
contenido de una conversacién,
esto es agquello que 'ha
nuestra atencién.” (Wolff - 1879:
pdg. 84). El olvido "absoluto” es
imposible, como también lo es
determinar la cantidad y calidad de
la informacién acumulada hasta el
dia que vivimos. {16]

Uno de los Investigadores que
profundizaron sobre las funciones
de |a memorla fue H. Ebbinghaus,
qulen en 1885 publicé los
resultados de estudios realizados
durante clnco afnos acerca de su
funclonamiente. Lo Innovador de
sus procedimientes, sirvieron de
base para reatlizar sucesivas
investigaclones sobre |a materia,
Algunos de los resultados obtenlidos
por Ebbinghaus son interesantes,

por ejemplo: La memoria funciona
mejor si s0 repite el mismo
estimulo, como si cada repeticién

se grabara més profundamente.
Gtro resultado fue que I|o que
tiene sentido, o sea es mis
légico, se aprende mejor que
aquello que no lo es. S| queremos
recordar los numeros 692814, nos
lievard mds tiempo que memorizar
el 194546, porque el Uultimo se
asocia a los anos 1945 y 1946
(Wolff - 1979 pdg. 87); o bien, para
memorizar una estrofa de 80
s(labas del Don Juan de Byron llevé
9 lecturas, mientras que necasité
80 para aprenderse 80 ailabas sin
sentido, es decir casi nueve veces
mds de tlempo. (Ibild). (Filgura 12)

Entender una idea, contribuye a
su mejor retenclén mucho mds que
memorizar un texto o un piérrafo
“sin sentido™; por eso afirma MQller:

llamado:

"L'o‘ Inc;)mprondido se aprende muy

mal, .y, en cambio se retlene con
comprendido®, porque en este caso
los conocimientos generales ayudan
al- aprendlzaje de otro particular.”

También Mdller hace una
‘interesante observacién: "Dicencos
nuestrs propla experiancia que
~ retenemos con tanto meyor
“facitidad, cuantos mayores
conocimientos tenamos sobre
determinade materia, pues el gran
caudal de conocimlentos, ayuda a

la recoleccién de las nuevas Idess.”

(MUller - Frelenfels - 1866 pag.
298).

Ante esta tendencia a perder
muchos de los eloementos que
pueden ayudarnos a desempefar

mejor ciertas actlvidades, conviene

tomar en cuenta aquellas
caracteristicas de la memoria que
caontribuyen para mejorar la

retencién de datos o Imédgenes que
podemos cansiderar como
Importantes.

La capacidad para grabar en la
memoria mejora notablemente
cuando las impresiones que

165-43-21

Flgura 12.- Memorizamos
mejor cuando los datos a
retener son lo mas lé6gicos
posible, requieren de menor
tilempo y esfuerzo que cuando
no lo son, Por ejemplo sl un
amigo nos proporciona un
ndmeroc tefefdnico asl: 765 -43
- 21, sera fdcil asimitlario,
porque son nimeros
descendantes dol 7 al 1
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recibimos van de acuerdo a
nuestros intereses y preferenclas,
La atencién, dispone de la
capacidad de retener mejor las
Impresiones en nuestiro recuerdo,

pero .  también es cierto que Ila
atenc|éon es Inherente ] los
intereses de cada individuo. Se
asimila con mayor rapldez vy

facllidad aquello que tmporta
sobremanera y se retiensa por mis
tiempo. "Le motivecién es el mejor
Incentive para el recuerdo. La
mativacién es directa s/ el asunto
que ha de ser memorizado tione un
gran interés, e Indirecta si e/ teme
sirve de apoyo pars recordar otro.”
(Wollf - 1978, pag. 91).

Aunqgue hay interoses comunes a
todas las personas principaimente
de origen bioldgico, es Inegable
que el interés puede dlistingulr una
persona de otra, La motivacién es
propia de la personalidad, del
medlo ambiente y el medio cultural

en que se desenvuelve cada
Individuo. Muchas variables inter-
vienen para "pullr® esos par-
ticulares Intereses.

Las Imégenes son més
suceptibles de registrarse cuando
las Impresiones conllevan una

cargas emocional y propor-
clonalmente, cuanto mayor soa esta
carga, nuestro registro serd mis
acentuado. Pero tamblén es cierto
que, cuando rebasa ciertos !imites
esta carga emocional, puede
ocasionar alteraclones psiquicas
relacionadas con una especlie de

olvido temporal o trastornos mas
severos, pero estos aspectos
patolégicos no interesa, tomarios
en cuenta. Para 4que entendamos

major conviena mencionar un
ejemplo. Cuando somos testigos de
una rifla o accldente dantro de uns
situacion sumamente conflictiva -
en condiclones normaies -
dispondremos de |la capaclidad de
retener estas imégenes con gran
clarldad qulza por el reste de
nuestros dias, a pesar de que todo

sa haya desarrollado en unos
cuantos segundos. “estrechamente
relaclonadas con el Interés y la
intencién estén Ilas reacciones
emocionsies asocladas con la
memorie. /& memoria se refuorza
por los sentimientes de agredo,
desagrade, dofor o plecer que
acompefan & la Impresién. Las
impresiones que despiertan una
emocién, ses positive o nevativae,
se recuerden mejor que las que nos

dejan Indifersantes*. (Wolff - 1979,
pdg. 87)
Un aspecto que nos puede

Interesar, es que de acusrdo a
estudios realizados, l(as relaciones
entre las partes y el todo, se hacen
més claras en el proceso de
aprandizaje, pero sobre Is materia,
conviene citar o que afirma Wolff:

“Podemos aprender poesfa
haciéndola estrofa por estrofa o
feyendo el poema cada vez del

principio al fin. Desde un punto de
vista estético, el dominio de cada
unidad por separado pareceria mas
ventejoso; sin embargo, la
experiencia demuestra que al
método globel es de un 12 a un 15
% més conveniente que ol percial,
Tal os o/ caso con todo material en
el que Jas partes se destacen por
su posiclén en el conjunto”. (Ibid,
pédg. 91). No olvidemos que Ila
retentlva es proporclonal a la
cantidad de Informacidén que
habremos de asimilar, pocos
elementos se memorizan mejor que
muchos,

Mnemotécnica visual y
dibujo artistico.

En cualquier proceso de
aprendizaje, la memorla es
elemental y el dibujo ia considera
primordial para desempefarse

adecuadamente. Todos los grandes
maestros han estado de acuerdo
que la participacién de Ia memoria
es Imprescindible para el dibujo y
la pilntura, por ejemplo Leonardo de
Vinei recomendaba: ‘As/, pues,
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sabiendo tu, pintor, que no puedes’.
ser buen artista, s/ no. eres maestro .
universal:de reproducir’ ‘por medio’

de tu arte, todas ilas circunstencie
de . las hechuras que produce /a

Naturaloza, y no . .podrés;-
reproducirias, si no las ves
retiones en la. memorls

salges al campo procura’:

imaginacién se fije en varlos-cos}s,'

sucesivamente, observando, Ahora
esto, luego aquelio, y .resumiendo
un haz de cosas notables y elegidas
entre lss mejores.” Por su parte
Degas afirmaba: "Esta blen coplar
lo que uno ve, pero més vale
dibujar lo que uno guarda en la
memoria, Es una transformacién sn
la cual ls Imaginacién colabora con
la memoria.” (Westheim « 1973 pig.
254). Estas recomendaciones, sin
duda se reiteran porque los
maestros han descubierto esta
grave deficiencia en los aprendices
derivada de una falta de retentlva
visual. Max Liebermann se referia a
un profesor suyo, quien aflrmaba
que “fo que no se puede pintar de
memoria no se puede pintar”
(Gombrich - 1987, pdg 18)

Esta observacién tiene un buen
fundamento psicoléglico, porque los
principlantes se ven imposibilitados
a representar imdgenes a pesar que
las tengan frente a sus ojos. Ahora
cabria la pregunta: (porque es tan
marcada esta deficiencia cuando e!
0jo es capaz de captar infinidad de
Imégenes?

Somos capaces de perclbir
visualmente millones de estimulos
visuales tan solo durante un dla
comun. En semefanza con la
propuesta del filésafo Herdclito,

nunca vemos una imagen dos
vaces. [17]. La vida misma es
movimiento continuo y dentro de
esta dindmica, somos suceptibles
de captar infinldad de variantes
visuales, Serla Imposible asimilar
todos Ilos datos que podemos

percibir tan solo en un instante. “£/
namera de estimulaos que inciden

serie .,
tenemos que ails/ar y seleccionar. A
‘mifulclo,
‘que podemos almacenar sulicientes

sobrs nosotfros en un momento dado
‘@85 -que -pudi/eran contarse -
< astrondmico, Para ver
el verdadero milagro es

Impresiones pars que quede

‘garantizado o) reconocimliente de lo

familiar.® (Ibld, pdg 17},

Habjamos sefalado que una de
las cualldades de la memoria era su
capacidad emlnentemente selectiva,

Por ejemplo, cada encuadre es
diferente de acuerdo a nuestro
movimiento o enfoque visual; Ia

atencién ublica los puntos de interés
que motivan nuestra visién; la fuz
se modifica cada momento, los
objetos modifican su tonalldad de
acyerdo a las condiciones
climéticas y las diferentes horas
del dia; los colores se matlzan al
infinito por las variaclones de la
iuz; ete, etc. Lo cual nos da el
indicador que a pesar de que
percibimos una enorme cantidad de
imdgenes, sdlo asimilamos, y de
manera limitada, una que responde
al Interés del momento.

Curiosamente, esta increlble
riqueza visual, - dentro de su
compleja varledad - no nos permite
asimilar particularidades, porque -
como dijimos - ayuda a Ia memor(a
la repeticlén de un estimulo y una
imagen nunca 20 repite.
Supuestamente se harla necesarlo
disponer de uha Iimagen estdtica
para que perciblda constantemente
podamos asimilarila mejor por [as
huellas repetidas en nuestra
memotria, paro de todos modos seria
dificil asimilaria en su totalidad,
porque una sola Imagen conlleva a
sy vez una grap complejldad; puede
abordarse desde inumerables
dngulos -todos Interesantes -, que
le otorgan su riqueza Intrinseca.
Por ejemplo una sola Imagen es
suceptible de abordarse por el
encuadre, clarocscuro, volumen,
color, perspectiva, equilibrio,
simetria, etc, elc, lo cual confirma
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una  vez. mas el porqué de ;la " cotidlanamente, no es retenida par
complejidad para asimilarzlatimagen’ o tiempo; . porque la retentiva
visual .y :-poriiconsiguiente . : “’"de . . acuerdo a

registro en. la:memoria intereses.

.primeros - ya se
intereses que

Disponemos;
queiles‘unaiform
visual, perosl son visuales,
refiare a‘ii 1 la necesidad de
una:imagen mentalicon ina image y en contraste

. : ‘afirmar que la deficiencla
‘diferencian .de:l : ] tentlva de la Imagen visual,
decirlo ' de~otra - manerale torgan .es una ‘de las mds Importantes
L Yiilimitantes con las que se enfrenta

el alumno de iniclacidn.

Debemos nqrag‘ar que - como ya
dijimos -, gran parte de 1a “La necesidad es la madre del
informacién que percibimos Ingenio*, dlce el refrén, y sdlo

Figura 13.- En osta maglstral caricatura de Freyre podemos
reconocer al Rey de Espafa, Juan Carlos de Borbdn, graclas a que
ha tomado en cuenta los rasgos mds representativos del saberano
espafiol, que |o distinguen de cualquier ctra persona,
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cuando el individuo :se._.enfrenta -a
una necesidad - real: o "situacién
apremiante, ‘es . cuando ‘desarrolla
sus potencialidades: psl\q'ylc‘a‘:.,El
desarrollo’” da Ala-ivisién i
retentiva..de:

dlbujo. o

estas
motlva:

motivacione
para deur ol

dlversas
esta sl(uacldn
habian_. pre!endldo
preclsamenle la: |mpras|dn‘
momento, . bajo un_: juego
vibracion del color; loa: cublsta
su -parte, “afirmaban que:
dimensiones nnplcllles del’
deblan
dimensiones - del
movimlento,
asimifaron.
imigenes y prelun
en el. cuadroi:mismo
"Desnudo ’ballndo
1911 de-Marcel:Du
casos de_tende
: lnvulablement
cuenta;
interesa::

~considera que-:aste procadlmlento
Sleva Impllcllo (P allmnlclén de ia
imagen, L para. . .isu © posterior

‘representacién. . De-

tomado ‘que’ 1a

‘delpuél

.imagen . do

del:; natural
'quo mi- trnba]o Ia coné ra;olver

~ajenas a fas que se

.reallzar
“perros,

acuerdo .a la
son.; 'vagos los
obtenidos..- Debemos

propia ‘experiencia,’
resuitados.asl

‘crear. ld necesidad del alumno por

aprahendar el.dato -visual/ Se:ha’
Imagen  es. lo. que

dala,rmlnn',el desarrollo: de-::la

emoria, cuando”. . eni. rellld-d.'
~debemos: ‘darle. otro -.giro:" Tla
Ainstruccioén: . - ‘primero - dnbemo-

promover el dibujo . de 'mamorla y
después contrastar-su dibujo.con;la
imagen: visual. Primero . debemos
rdvo:ar que el ‘alumno .descubra

<limitaclones ..y "deficiencias, y
le: daramo: los elementos
ara: " superarlas.iic ‘La’i propia’
ncapacidad- " por del‘arrollarr, ‘una’
memeoria du’plena el
ntaré's o ‘motivacién ‘por‘descibrir
aquelia particUlaridad |

Otro a.pocto que.debemos:tomar
en- “cuenta’ es que - el: -dlbujo
evoluciona en la representacion de
determinada flgura, que es sohre la

.que se estd ejercitando la retentiva

visual, pero esto no necesariamente
nos: permite ejecutar otras figuras
estdn

estudiando. - Por ejemplo, sl se

Ibuja.- constantemente el cuerpo
humano, obviamente mejorara
nuestro  dibujo con 1a contlinua

.j)rictlcﬂ, pero eso no quiere declr,

que - estemos en disposicién de
adecuadamente caballos,
gatos, plantas, ste. lo cual

Indlcarla concretarnos a practicar

‘sspocificamente sobre 1a figura que

mas motiva nuestro
libros de dibuljo, abordan figuras
especificas, (flores, animales,
cuerpo humano, rostros, etc), ya
que dan por hecho, la Incapacldad
de represantar una figura, sl no se

interés., Los

concreta especificamente a ésta,
precisamente por sy propla
complejidad y por la enorme
variedad de figuras que podemos

parcibir,
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Demostraclon.

- cuan!a ea ‘que’ los’ ajumnos ‘que no
han ejarcitadoi en- el dibujo,
‘generalmente: dibujan  rostros de
(rente . y.:an “algunos casos de
perfil y lo que ocurre es que solo
hay. un {rente y sojo hay un pertil,
en el movimiento de ta cabeza se
suceden una increlble cantidad de
posturas que seria difici!
asimilarlas y represaentarias.

Se afirmé que todo agueilo que
tenta una iégica, es mas suceptiblo
de memorizarse que aguetio que no
lo es, pues bien, sl colocamos
clertos elementos - digamos un
bodegdn - que guarde una adecuada
simaetrfa y orden en sus elementos,
serd més suceptible de memorizar
que fos mismos elementos
colocados de manera descrdenada.
La flgura humana por su propia
complejidad sera difictl dibujaria de
memoria, aunque se haya contem-
plado en una posicidn estitica y
observado un buen momento, y esto
se debe a (a incapacidad de
sostener una retentiva visual en los
elementos visuales que escapan a
fas formas aproximadas a ja ldgica
(geomatria), (Figura 14)

Esta uitima demostracién es
bastante significativa. Se les pide a
los ajumnos que dibujen un

‘elemento en" el

“cual todos hayan
tenido- algun contacto, por ejempto,

Clan fachada:de la escuela, ddndaoles
'lodo el'uempo que requieran para

hasia los menores
Posteriormente - digamos
mana-después -~ y sin previo
i se {es pide vuelvan a
ejecutar.el mlsmo dibujo. notaremos
que muchas de ims deflclencias det
dibujo " anterior fueron superadas,
porque se motivé a observar con
mis dotenimiento aquellos
elementos que en su primer dlbujo
pasaron por  aite, as decir,
asimilaron (& Imagen aunque no
estaban dibujando, porque ya se les
habla despsartado un interés previo,
Por cierto, los alumnos que hayvan
ejecutado el primer efercicio con un
alto nivel de aproximacién,
disponen de mayores apiitudes para
el . dibujo que sus compadsros y los
alumnos que no mejoraron en ef
segundo es que no tienen ningun
interés en esta actividad,

Ejerciclos sugeridos.
Los ejercicios cuyo objeto as
desarroitar el potencial de la
memoria se canocen como
mnemotécnicos y asi nosotros los
nombraremos, porgque esta es la
intancién original, Estos tos
podemos canallzar de dos maneras
primordiales:

- Desarrollar la memoria a
través dei dibujo deil natural y

~ Olbujar de memoria
mejorar el dibujo del naturai.

para

Hay varios ejercicios que puden
proponerse para el primer caso
serian e! ya conocido de colocar
una figura estdtica para que sea
contempiada durante determinado
tiempo, posteriormente se ratira y
una vez que se dibuja de memoria,
se vuelve a cojocar para sefalar las
deficienclas. Conviene recalcar que
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el valor'de: eu!on e[srclcios eati en ' masstras.® (Westheim . 1973, pag.
ta‘asimilacion . de:la> lu(alldad de’la’ 14:4)'“ T

figura 'y la: ellmlnaclén de todos T
elementos
accesorios

:En“el’segundo caso que se trata
dlbujar da memoria para mejorar el
dibujo:delnatural, conviene que los
alumnos ' se scoporten bajo sus
Imidgenes mentales, y que
representen una determinada figura
en:la mayor cantidad de posiciones.
posibles, posterlormente ‘apoyados
con el modelo se contrasta con el
dibujo. Este procedimlento ™ " lo-
hacemos una y otra vez, de tal
manera que se incentive al alumno
a consl|derar aquelios elementos

que mas dificultad les ocasionaron.

severo'en ‘este’; aupe to el lugerla
lo sigulente: . "SI no ‘es-'lo bastante
hébll .pars-~hacer el croquis de un
hombre que se tira.por la ventana
durante ol tiempo que éste tarda en
caer desde e/ cuarto piso al suelo,
Jamés podré producir obras

‘a)

Figura t4.- Supongamos que a los alumnos se les muestran estas
dos Imigenes por breves momentos, y después se jes pide un dibujo
de memoria de ambas. Evidentemente se les facilitard la
representacion de |a primera (a), porque en primer iugar, aon
elemontos reconocibles; segundo, las formas semajan mucho a
fijguras geométricas, y tercero, la ordenacién arménica aunado a una
menor cantidad de elementos permiten una mejor accesiblilildad a la
retentiva. En cambio 1a otra figura (b), semeja un caos de manchas
y llneas, no dispone de ningun elemento reconotible y no existe una
adecuada ordenacion, por tanto serd mas dificil de retener y
representar.
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"6). Imaginacién y sinestesia.

Todo arte:que se musicaliza osté on vias de su perfeccidn
‘absoluta. En el lenguaje se vuelve poesfa, en la pintura se

.vuelve bvelllsza.

Paul Cézanne

L- Imaginacién es upo de. los
mecanismos - psigquicos: i'd
mayor compiejldad y 'se.carac yriz
por relacionarse _activamenie  con
tadas

fa memoria, {a - ‘emotividad,:
creatlvidad, pensamiento, . etc,
Participa en nuestras {iusfones:y.

fantasfas, ademés, que-.es uno . de
fos ingredientas principales de tos
suedaos y deaviaciones psicolégicas,
Por esta camplejidad, no es posible
explicar adecuadamente - su
funcionamiento. '

imaginacién y percepcidn’ se
encuentran .tan ligadas, qus seria
diticii establecer sus diferencias
por esa cualidad comun gue es la
integracién a ta totaildad ‘de los
fenémenocs psiquicos. "La  ima-
ginacidén no produce nuavos
materiajes, pero combina los de ia
percepcidn Yy af conocimiento
olaboréndolos o simplitledndolos.”
(Wollt ~ 1979, padg. 148) El cerebro

puede procesar . muchlsima
informacién, reiaclonaria y darle
forma (otorgarle una estructura

propia). Dispone de ta capacidad de
asociar los estimulos que recibimos
de todos nuestras sentidos u otra

sensacién de cualquier fndole.
Atgun platillo en especial, lo
tdentificames por su color, aroma,

consistencia y sabor, No tomamos
asistadamente cada uno de los
componentes, que percibimos por

fae funciones mentales;, por.
ejemplo, se liga con el aprendizaje,’

-asoclar

cadaiuno de-nuestros sentidas; mas
3 de- una "i{magen

aroma:del platillo nos da una {dea
de' 'su sabor, forma, color, ete. .

“ La itmaginaclién también puede
ciementos en apariencla
disimiles, no importando que
"légicamente® no pudiera existir
ningun nexo, y tal serfa el caso de
{fos numeros con fos sentimientos,

sabores con coloreas, aromas con
imégenes visuales, palabras con
emociones, pensamientos con
actitudas, etc. A eosta capacidad
asociativa de la tmaginacién se le
coanoce can el nembre de
sinestesis, Wolft al respectoc hace
la siguisnte observacidn: ‘Lo

caracteristico de la Imaginacién, no
reside en la repaticidn o sucesién
de parcapciones, sino an la
combinacién de muchas previas. La
funcién de combinar reospuesles
psiquicss pareco ostar relacionada
cen [s llamda sinestesia {sen-
sacionas combinadas), en las que
una sensacién de  clerto tipe
sensorial se asocia con imigenes
de otro tipe. La !maginaciédn sines-
tésica ha influido en sl lenguaje y
an a! asrte con exprasiones como
“¢alores chillones™ o “dures®, «o-
lores *trios® o “cslisntes®, etc."
(Wolft ~ 1979, pdg 168)



La asociabilidad ..de los
estimulos ‘percibidos ‘por.todos los
sentidos .y las-

su’atencis
los - adultoa

que da’llnlllvamamo habrdn
delarrollo

'téllcoa,
de ser:i
integral.

Inegablemente hay ‘muchas mds
cualldades-de:la Imaginacién, y al
. respecto:se-ha publicado bastante,
pero' lo que ‘ahora nos interesa de
.este _mecanismo, es su potencial

asaciativo _que conesideramos
primordial "para’la Instrticcién del
dibujo. . :

Slnestesla y dlbu]o
artfistico.

En el lengualje.
expresiocnes de " uso . .comiin: que
sostlenen la ‘asoclablilidad’ sines-
téslca, por -ejemplo: -hay
frfos - correspondientes a2 ‘los
azules y verdes - 'y cdlidos' o
cafientes, - rojos, magentas, marro-
nes, bermeliones, etc.-, sin que al
tacto tengamos esa sensacioén.

wderivadas’ establecid:

‘pléulco‘.'»,,"hay .

colores-

El .pintor Vassily Kandinsky, en
su libra De.lo espiritual en el arte,

algunas concordancias

entre " la“mlsica -y la pintura; pero
también-~ describe cémo algunos
colores pueden darnos
'se’nslcl_nnes' téctiles, y fo ejem-
iiflca . .de " ta sigulente manera:

Algunos colores parecen dsperos y
edos, y otros son come pulidos
.alarciopelados e Inviten a s
lrlcla (como el azul ultramarino
scuro, ol verde 6xido de cromo, o/
arniz de granza). Hay colores que
pqrocun blandos (el barniz de

'granza) y otros que parocen flan

duros (el verde cobaito, e} 6xido

‘verda azul) que al salir del tubo ya
‘parecen
otra
. fragantes.' (Kandinsky - 1981, péag.

secos.
parte, la

Es coarriente, por
expresién colores

44).

Aunque la capacidad asociativa

de la sinestesia forma parte del
aprendizaje, no se desempefa con
fa misma trascendencia para el

conocimiento iIdgico y artistico. En
las cienclas cuentan las relaciones
que se establecen entre un
elemento Idgico con otro elemento
légico, (esta es ja base de Ila
sistematicidad de sus procedi-
mientos), por ejemplo la asocia-
bilidad se da entre un concepto y
otro, o entre un Juicio y otro. En
camblo, el arte se enriquece por
esa capacidad de Integrar
slementos de toda naturaleza
aunque parezcan lo mds disimiles
posible y esta posibilidad ofrece un
potencial increfble de creatividad.
No scio permite, sino que promueve

la asoclabifidad de imégenes,
conceptos, signas, etc., por
elempio, en los escrifos de

Leonardo habla de haber recibide
una fuente de inspiracién en la
contemplacién de {as imdgenes que
proyectaban las piedras humedas.

Interndndonos en el dibujo,
podemos observar que
generaimente la iniciacién a esta
préctica sélo asume como
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lmportanle todo aquello'relaclonldu

con:la:visidn . y.pasan:por-altolos -

ullmulou Lfque; pueden pnrciblr ‘por.

s del ‘objeto
ué -los otros
oportunidad . a la
;de manifestar ia propla
ue fes evoca lo percibido.

nntldo- ‘no . visuales,

nueltras fantaslas y

'enrlquecsn ‘el ‘potencial creativa
i quer.le . 'podemos - otorgar a cada

elemento, precisamente por esa no
sujeclén al estimulo visual, aunque
tamblén debemos considerar que de
estos sentidos el tdctil es ol mds
préximo a la vista, porque consi-
dera la textura y el volumen de ios
cuerpos, cualldades de la forma gque
también considera la visién. Esta
relaclén vista - tacto, habremos de
profundizaria porqueproporciona
eilementos interesantes para la
Inlciacion,

relacionado con la
sinestéuica, podemos
considerarilo preparatorio, porque
tiene facetas tan interesantes que
amerita profundizarlo en el tema
siguiente, por ahora solo baste
considerar que todos sentidos son
participes de enriquecer notable-
mente |a experlencia visual.

El tema
capacidad

Derﬁé;_kr:iéléﬁ'

“le proporclona una

blsllri olerla ]
agust "plrl ) que pueda
presentaria. en el dibujo, claro

bajo el sello peculiar de su

- Ahora bien, para demostrar esta
elaclén estrechs entre o] tacto y la
Vvista, se |le pide a los alumnos se
cubran los ojos y se les coloca un
objeto en sus manos, una ve2
reconocido, se les retiras, para que
1o dibujen de memorla.
observar que la representaclién mas

flal del objeto se da bajo el
reconocimiento del tacto que de
cualquier otro sentido, (Flgura 15)

Para descubrir las fantasias que
evocan los sentidos no visuales,
podemos grabar en un casete, por
ejlemplo, el trino de unos pdjaros y
después les pedimos que dlbujen 1a
imagen que les evoca. Notaremos
sorprendentes resultados, al
descubrir cémo sustituye la fantasia
lo que no se perciblé visuaimente,
los dibujos tlenen un sello mucho
més creativo, por permlitir wun
accoeso mayor a la imaglinacion.

Ejerclicios sugeridos.
Cubriendo los ojos del alumno
hay dque ejercitar |a asociabilidad
con cada uno de los sentidos: con
ol gusto, dibujar fa Imagen que
sugiere el saborear un fruto; el
sonido, puede ser el de muchos
elementos grabados en un casete,
ruldos de aparatos, animales,
objetos varlos, etc.; en el tacto
obvlamente se coloca un objeto en
las manos, para Identiflcarlo y
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representarlo; considerar [o- que el
aroma puede evocar, ete.:

Otro' ejercicioipuedeseri decir’
numeros -y ique:idibujen:la imagen;
que. .provoca, poner musica variada
y -sugerir:i:dlbujen antaslas;  °
ete., ~ . jugando iz imégenes

‘percibidas por todos sentidos ‘a
excepcién de |a vista.

Figura 15.- De los sentidos no visuales, ef tacto es el mis
préximo a la vista porque toma en cuenta la forma (en valumen) de
los cuerpos. S| vendamos los ojos a los atumnos y se les da un
objeto para su reconoclmlento, podrdn identificarlo y representarlo
mas proximo a la realidad que con cuaiquiera de los otros sentidos,
inclusive en varjas posiciones.
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FISIOLOGIA OCULAR.

Nadle puede negar que el
sentido de ta vista es

primordial para ol dibujo y la
pintura, de hecho, aunque
pudiéramos “dlbujar® en relieve

para apreciario por medlo del tacto,
el color no puede perclbirse por
ningun otro sentido; es tal su
importancia que Leonardo de Vinci

hace uns apologfa de aste
maravilloso don de natura: ";0h
suparsxcelencia creada por Dlos/

jCémo alabarte, cémo expresar (u
nobleza, ventana de/ cuerpo
humano, por donde ol alma
contempla y goza de las bellezas
del/ mundo, censoléndose por ello
de su.  prisién corporal, tormenlo
suyo, sl no -fuera por estas
bellezas! La Industria de Jos
mortafes ha descublerto ol fuego
gracias a la virtud visual. Ha
ornado a /a Naturaleza misma con
ta agricultura y con los jJardines
deleitosos.” (Leonardo - 1964, pdg.
33)

Suele suceder qua damos por
descontada [a' Importancia de |Ia
vislén, que nl siqulera nos
cuestionamos de la posibilldad de
que oste santido - que
evidentemente ha promovido el
dibujo - pueda ser por sf mlamo una
Iimitante pars dasarrollario
adecuadamente, tal Idea paraceria
un desacierto: sin embargo, todo
parece indlcar que el sentldo de la
vista, es un obsticulo para la
infciacidn, precfsamente porque no
1] ha educado para estas
actividades, Cabe aclarar que como
las limitantes visuales son de
varlos érdenes, por ahora no
profundizaremos en cada una de
ellas; lo que Interesa, es expilcar la
fisiologia ocular para disponer de
una referencla que aclare [os temas
que se expohdrdn posteriormente.

De ios sentidos que se
refacionan con el medio ambiente,
la vista es el mas importante. Por
medio de los ojos reconocemos e
identificamos los objetos, su
distancia y los movimientos que
provocan; gracias a este sentido,
podemos desplazarnos con
naturalldad y rapldez, cosa que no
sucederia si careciéramos de éste.
Para que |a vists pueda efectuarse,
el hombre dispone de una serie de
finisimos moecanismos f{islolégicos
que operan simuitineamente y son
materla primordial para que se
efectie la percepcidn visual, {19]

El fendmeno flsico de la luz es
la base y el ingredlente principal de
la visién. A pesar del inmenso
espectro electromagnético, el
hombre dispone de la capacidad de
perciblr una pequefa parte, que va
an longitudes de onda de 400 a 700
milimicras, que abarca la luz

visible. El ojo es L] érgano
encargado de descifrar las ondas
electromagnéticas que llegan en

forma de Imdgenes percibidas por
sélo y unicamente los objetos
lluminados, es decir que roflejan o
emiten la luz,

El ojo descansa en una cuenca
plramidal, rodeada de tejido
conjuntivo graso y gira (fdcilmente
en todas direcclones por medio de
seis mdsculos que proporcionan una
gran movliildad hacla cualquiera de
los extremos, pero no sélo debe
considerarse la movilldad de cada
ojo, sino que Jos musculos de
ambos trabajan coordinadamente
para fi)jar la vista en el punto
alegido. El! ojo, que es el 6rgano
para que se efectue la vista dis-
pone da los siguientes compo-
nentes:



La cérnea- El-ojo.- de:forma
esférica “estéd’icubierto. en su
exterior de.un te]ldo .muy rellltente
llamado cérne i lplrente, que

: eterminada
ma ‘capa,
el:interior del
‘racubrimlento
. todl, entradas
(cepclén i de la que
lvél de In pupila, en

: ;'ueme]unza “la ‘cdmara oscura
empleada lax fotogratia.
“iEllrls. Es una "ldmina" opacay

circular situada inmediatamente de
la - saliente cérnea y rodea un
pequefio orificio que se encuentra
en su centro, Ilamado puplia. Es: la
. parte plgmentada: del ojo 'y -otorga
su . color - peculfar, por. ejemplo,
cuando decimos que tiene los ojos
castafios, en realidad -queremos
decir que tiene Jos “Iris. . de "ese
calor. :

La pupllsa.- En semejanza con
la cdmara fotografica, el ofjo admite
la luz a través de un pequefio
orificio llamado pupila, que tlene la
particularidad de abrirse o cerrarse
de acuerdo a ias condlclones
prevalecientes de lluminaclén; se
abre en la penumbra u oscuridad y
ciarra para evitar el exceso de luz.
Este es un mecanismo protector
porque |a retina puede dafarse por
un haz de gran intensidad.

El cristalino.- Al penetrar la luz
a través de la puplla pasa por una
especie de lente semirrigida
llamado cristalino. En semejanza
con las cdmaras fotogrdficas, este
tfente tlene la particularidad de
aiterar su curvatura para enfocar
los objetos a la distancia. La
meodificacién de su curvatura se
debe a Ia accién de unos finos
musculos [lamados cliiares que
cuando “abultan” el fente se pueden
enfocar los objetos cercanos y
viceversa, cuando el lente se
“aplana", podemos apreclar con

‘claridad vy

nitidez los objetos
lejanos. A este fendmeno éptico se
le conoce como acomodaclén. La
posicién de los muasculos ciliares
que mueven al cristalino dan al
cerebro |a nocién de la distancia.

E! humor acuoso.- es un liquide
transparente algo mas denso que el
agua y llena una pequeda ciamara
que se encuentra delante del lente.

E! Humor Vi(treo.- Cuando el
haz luminosos atraviesa el
cristalino en su trayectoria hacia la
retina, se oncuentra con el humor
vitreo, que es uns sustancia
parecida a [a jalea gue contiene
materia organica en suspensién,
que no alteran las imégeneos
recibidas. Contribuye a Inflar el ojo

para que conserve su forma
esférica.
La retina.- Como puede

observarse, el ojo es una esfera
hueca que deja pasar la luz de un
extremo a otro de esta concavidad,
En el extremo cpuesto de la pupila

- en el iInterior del globo - se
encuentra [a retina, término gque
proviene del vocablo latlno gque

significa red y efectivamente es una
red formada por millones de células
que contienen sustancias qulmicas
fotosensibles. La retlna es una
superflicle extremadamente
sensible, donde se proyectan las
imégenes por medio de la [uz, que
Hagan de menor tamafio e
invertidas.

La f6vea.- En el centro de la
retina hay una pequefia depresién u
hoyuelo diminuto de color amarilio
Itamado févea y se localiza en un
punto especifico para que [a Imagen

se resuelva con mayor nitidez y
claridad, Tocdas las Iimégenes de
interés - seal cual sca el

movimiento de ia cabeza o de los
ojos - convergen en la fdvea, que
es la Zona de flJacién del ojo, o



donde la vislén es mids aguda. A
pesar de que la retina recibe una
gran cantidad de informacién
visual, séfo en la 2ona préxima a
esta pequefa depresién, es donde
se define mejor la imagen. Fuera de
estos limites, |a imagen se vuelve
maés borrosa y difusa, en cuanto
proporclonaimente se aleje de este
punto.

El nérvio O6ptico.- La Infor-
macién visual debe legar al
cerebro para procesarse y para tal
efoecto se desempefia e| nervio
éptico, cuya salida del ojo lo marca
el punto clego, llamado asi porque
no hay receptores en este punto de
la retlna; es una poquefia zona
donde no hay visién,

La vista como sentida,
proporciona una sensacién, que en
este cano se reflere a las imdgenes

visuales; sin embargo, no debe
desculdarse ol aspecto psicoldgico
encargado de procesar fa
informacién recibida y que integra
ia perceapclén visual, que serd
tomada sn cuenta en Jos

posteriores. En realidad

descripcién de |a fisiclogia ocular
viene a respaidar las observacioneas
que se dardn posteriormente.
(Figura 18)

Fisiologia ocular

Musculos
ciliares

_Flgura 16.- Fislologla ocular,

Humor vitreo

Fovea

Nervio dptico
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tridimensional.*

7). Retentiva espacial o

"El primer objeto de /a pintura consiste en representar un
cuerpo an relieve, de modo que se destaque de una
superticie plana. Aquél que en esto sobrepase a los demés
mereceré ser tenido por méds hédbil que los otros.”

Leonardo de Vingci

no de ios aspectos de la

percepcién que mucho han
interesado a psicélogos y artistas,
es el relativo a la distancla vy
profundidad; desde el siglo pasado
se investiga el fanémeno
experimentalmente, destacando en
ia materia los slgulentes precur-
sores; Hermann von Heimholtz
(1821-1894), quien aporté numero-
sos estudlos acerca de la fislologla
ocular y ila 6ptica fisica; también
estd Wheatstone qulen en 1833
inventé el eatsreoscopio rsaflactor,
explicando asl experimentalmante
el problema. Posterlormente David
Browster, basado en el invento
anterlor, realizd en 1843, el
estereoscopio de refraccién, siendo
un aparato mas desarrollade que el
anterifor.

Estos pioneros, santaron las

bases sobre esta Investigacién
que han contlnuado muchos mis;
sin embargo, a pesar de que a mas
de un seiglo se ha trabajado por
descubrir los secretos de ests tipo
de percepcién, los avances mids
significativos se han dado an flsio-
logla ocular en tanto el enfoque
psicolégleo aun permanece vago e
impreciso por su gran complejidad,
por eso se trabaja sobre hipdtesis
ne del todo demostradas
experimentalmente. Aunque sabe-

mos que la fisiologla y ia psicologla
se interactian y no pueden darse
alsladamente, s/ trataremos de
aclarar de qué maners se percibe la
distancla y el volumen desde cada
uno de sstos dngulos.

Aspectos filsjolégicos de |a
percepcidn espaclal.

Sin lugar a dudas, gran parte de
la percepcidn de distancia Yy
profundidad, descansa sobre Ia
base de la vis/ién binocular, qus
qulere decir la distancia que media
entre los ojos y su funclonamiento
simultdneo, Josef Cohen destaca la
importancia de esta coordinacion
visual: "Los dos ojos son un solo
Instrumento, y su singular
Interacclén oceslona (a8 percepcién
de profundfdad binocular. Dos ojos
coordinados dan més des dos veces
la Informacién de profundidad de un

ofo [] de varios ojos no
coordinados.” (Cohen - 1988 pidg.
71)

La percepclén espacial,
derivada de la Interaccién blnocular
se da de Ila sigulente manera:
Cuando se mira un objeto en

particular, ambos ojos focalizan |o
mismo -no es normal que un ojo se
dirlja hacla un objeto y el otro a ojo
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hacia una direccién diferente- La
separacién que medla entre ambos
ojos, determina que cada uno mire
desde un dngulo ligeramente
diferente del otro; esto quiere degir
que disponeamos de dos imégenes
distintas en cada una de las retinas
y es |a fusién de ambas -por medio
de la percepcién- Ila que determina
el efecto visual de las tres
dimenslones. (Filgura 17}

A pesar de que {a imagen se
proyecta en cada una de las
retinas, para obtaner la adecuada
profundidad, es necesario que las
imidgenes colncidan en una
determinada zona locallzada en la
févea retinal, de no ocurrlr asl, la
imagen [} percibird doble y
borrosa.

Cuando los ojos enfocan un
objeto, se ilama convergencia, y se
refiere al mecanismo que pone en
funcionamiento los seis musculos
de cada globo ocular, el esfuerzo
de enfocar se traduce como la
dlatancia que media antre el ojo y
el objeto. El esfuerzo serdé mayor
cuanto més cercanos ostén los
objetos y viceversa, menor en la
fejJanfa. Lo mds acentuado de !a
covergencia es cuando un objeto
estd muy cercanc a nosotros y
“hacemos el bizco". En la medida
que los objetos se alejan de
nosotros, la convergencla va siendo
menor, y los ojos se van colocando
en posicién parateta. De los 10
metros en adelante, vemos [os
objetos planos, sustituyendo Fa
percepcidon esta deflclencia por el
concepto de profundidad. Por
eJemplo, cuande vemos [a luna, la
contemplamos como un clrculo
blanco y plano, sin embargo nuestra
razén nos permite aceptarla como
una esfera, Esto indica que cuando
nuestros sentidos son Incapaces de
darnos una sensacién correspon-
diente de Ia realildad, el discer-
nimiento sustituye esta limitacién.

Hay otros factores del orden
fistoldglco-" que contribuyen a
mejorar la .percepcién espaclal,
actuando todos de manera
simultdnea. Asl podemos mencionar
como importantes a los siguientes:

La acomodacién. El ojo dispone
de una especie de lente simirigida y
transparenie, denomlnada crista-
lino, situads en I|a parte posterior
de f[a pupils (abertura que deja
pasar la luz) y su ftuncién - en
semejanza con una lente foto-
grafica- es enfocar con nitidez los
objetos tanto en la cercania como
en la lejania. E! enfoque so debe a
la capacidad del cristalino de
modiffcar su curvaturs y para tal
efecto se desempefnan ios musculos
llamados cillares aumentando I[a
curvatura para enfocar (os objetos
cercanos; o vicaversa, dlismin-
uyendo [a curvatura o "aplanando”
el lente para ver con nitldez los
objetos distantes. A Ja acclén de
ajuste del cristalino se (e llama
acomodacién, y Iia posicién de los
muasculos clliares gque distorsionan
la lente, le dan a cerebro fa idea de
ia distancia. (Figura 18)

La Interposicién. Por la fisica
6ptica, los objetos mis cercanos se
miran de mayor tamafio, y "tapan“ o
“cubren® los que estén detrds; los
cualas a su vez, van tapando a los
cuerpos mis iejanos y asi
sucesivamente. A este fenémeno se
e conoce como Interpesicion y
significa que no percibimos
completas [as flguras que esté&n
“detras™, porque la parte que no
percibimos la cubre un elemento
maés cercano, Este fendmeno da la
impresién de distancia, no Importa

que se haga en dibujo o repre-
sentacién bldimensional. (Figura
19)
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Figura 17.- E| sentido de la profundidad se logra por la
convergencla que ea la actividad de ambos ojos que enfocan al
mismo motive simultdneamente (a). La distancia que media entre los
ojos, forma un dngulo con el objeto que se mira perclbiendo cada
ojo una imagen diferente de acuerdo a su dngulo y encuadre. Como
cada ofjo ve una imagen distinta, la percepcién integra ambas en una

sola, obteniendo asi, una resultante visual mds aproxlamda al
velumen y la profundidad del objeto (b)




Detinicién de Jlas
los detalles. < En
cercanos podemou ;e
textura sin necesldad de’ toclrloc

La textura, se da por lairepeticién’

de pequeaios:

singulares - carac-
determinan ;las propiedades’:de
superficie. Estos: " esleamel
promueven un Juego de

aisladamente, sino que los agrupa

en su totalidad, estable- ciendo asi-

las propiedades de la textura. A la
distancia, la sensacién de textura
se piarde al igusl que el detalle,
hecho que da una refe- rencia al
cerabro de !a proximidad. o lejania
de los objetos. Se percibe mejor la
nitidez de los cuerpos en la
cercania y se tornan borrosos y
confusos a |a distancla.

Dimensién de la Imagen reti-
niana. Junto con la vislén
binocular, este mecanismo es uno
de los que mds contrlbuyen a
daterminar la distancia y
profundidad. Toda imagen que capta
el ojo, se proyecta en una especie

'Lde::ba‘ﬁ'hllv'

rsxturas : y :
t

fuces .y

sombras que el oJo no los percibe " claro

‘de. los

iquesse encuentra ‘en el
-globo* ocular,-Illamada
‘objetos- mas: cercanos

pantalla;“es dacir que hay
ngulo:visual maés amplio; y por

contrlrlo. -un _#éngulo pequeno,
‘proyecta’a.la-vez una |magen chica,
traduclendo el cerebro, como la

distancia que medla con el objeto;
[ aestd, hay que agregar Ila
nitidez o vaguedad de los detalles
objetos que acabamos de
mencionar.

Las imégenes retinlanas propor-
cionan Indicadores Importantes del
tamafio y profundidad, pero también
hay que considarar que esta
informacién se complementa con la
experlencia y otros datos sen-
soriales. "El hombre situsdo a una
manzana de distancia ocupa mucho
menos eospacio retineado en los
ojes, que la botella de tinta en eof
escritorio, pero los dos objetos se
Interpretan como s/ estuvieran &
diferentes distancias de los ojos,
cade uno con su tamaAo natural y
acostumbrado. Las Imégoness reti-

O

) 4“— CRISTALINd —Pp )

Flgura 18.- La scomodacién es el mecanismo ocular que consliste
‘en enfocar el objeto (en semejanza con los ientes fotogrificos), bajo
la modiflcacidn de la curvatura de un flnisima lente llamado
cristalino colocado atras de la puplia,
enfocar los objetos mas préximos, y por el contrario, el lente se
“aplana” para ver con nitldez los objetos lejanos.

S——

La curvatura aumenta para
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Figura 19.- Los cuerpos
cercancs se miran mis
grandes y "reducen” su
tamado en tanto se retiran de

* nosoiros, Opticamente, los

objetos situados en los

primeros planos van cubriendo

a los que se encuentran

detrds, conociéndose este

fenémeno como interposicidn.

En esta flgura podemos notar

el electo de profundldad

derlvada de esta percepcidn
visual,

nlanas varlan tanto respecto del
tamadiio como de la distancla, y son
sélo indicaciones parciales de
ambos.” (Garrett - 1981 pag. 380)

E! movimiento relative. Se re-
fiere a la impresién de movimiento,
que nos proporcionan clertos
elementos de acuerdo a sy cercania
] lejania. Los cuerpas mis
cercanos parecen moverse con
mayor rapidez, pero a la distancia,
se empiezan a notar mis lentos,
pot ajJemplo, un auto en la lejania
semeja un movimlento demasiado
lento. Tamblén podemos mencionar
el eJemplo del ferrocarrii, donde los
objetos cercanos parecen correr en
el sentido contrario a nosotros, los
maés retirados, se van desplazando

lentamente, tamblén hacia atrds y
los muy retirados, como la luna
parecen no moverse,

Percepcién tridimensionsl por
la fuz y la sombra. Aunque sabe-
mos que la [uz es e] elemento fisico
ma&s importante para que se efectlie
ta visldn, también debemos
consi|derar que graclas a su Infinita
gradacidn de tonslidades,
disponemos de una percepcitén muy
aproximada de los voltmenes de los
cyerpos. Percibimos mas el volumen
por la tonalldad, que por el color.
Por la tonalidad, podemos distinguir

su “calidad de adentro ¢ hacla
afuera* (lo c¢éncave o convexo),
deblde a un especial Juego de

luces. Por otra parte, la tonalidad
también influye pars determinar ila
lejanfa de los cuerpos. A la
distancla, el juego de luces y
sombras se perclben menos con-
trastantes y por consigulente, mas
homogéneas, integrindose como un
slamento mas de esa totalidad que
denominamos ambiente.

Los descubrimientos en materia

de tisiologla .ocular en la
percepcién espacial son muy
interesantes para el dibujo; de

hecho, la perspectiva y el
claroscuro representan dificuitades
mayores a las que se enfrenta el
alumno y estos descubrimientos son
apoyos magnificos que deben
tomarse en cuenta en la iniciacidn;
sin emabrgo, no debemos descartar
tos factores peicolégicos que
también son primordiales para que
esta pecullar percepcién se lleve a
efecto.

Aspectos psicoldglicos de
la percepcién espacial.

Podemos
mis se ha

observar que lo que

Investigado sobre
percepcién espacial se relaciona
con la ftisiologia ocular, pero las
explicaclones de lo que ocurre en
las  profundidades de Ia psique
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‘;:emplrlca,

permaneces vaglu e inexactas y no

por ello rena sy lmporlancia. .

pretendido
basada:.e

manifiesta
coqpe(ac!' !

arpumenla ’que este “conocimlento
yaise dispone“desde el nacimiento,
y. por:lo:tanto:no es aprendido, lo
‘cur|oun es’ que . dispone de sélidas
baieu,,para esta allrmac(én Ante
esta.. 'disyuntiva, “los . psicdlogos
- generalmente " ~han asumido la
postura - que -.describe Garrett:
*Probablamente ..la mayoria de .los
psicélogos;--de ‘nuestros dias. se
inclinan. & - aceptar la oaplaién
haciendo la reserva de
que: debe - existir. una estructura
sustancial de .la percepcidn visuaj
‘‘de ‘cardcter Innato.” (Garrett - 1881
. pdg. 373},

En la percepciéon de la distancia
y profundidad, intervienen infinidad
_de tin{simos mecanismos gue ope-
ran de: manera simultdnea, pro-
porclionando al cerebro un enorme
volumen de informacién que
procesa con i{ncrelbie rapidez. Se
obtiene asf, un panorama bastante
aproximado de Jos obletos locati-
zados a nuestro alrededor y sus
cualidades, La locallzacidén e iden-
titicacidén de los elementos, nos
permite desplazarnos sin ditlculitad,
e inclusive correr con menores
tropiezo, por
caminar por
follaje, pero,

probabilidades de
ejempla,
clertas

podremos
plantas o

rlenclai
.ocaslonar-algin dafio.

24, Gibson,

“libro La

tamblién evitaramos tropezarnos con
plantas. espinosas o que. por expe-
sabemos .que nos pueden

Acorca de ios mecanismos
pslqulca- relacionados con et espa-
Alo ‘y-..la distancia, las investipa-
ionss dan {ndicadores, pero no
torgan pruebas contundentes, mis
bien sirven para la especulaclién un
nto litosdfica., Uno de jlos pai-
élogos gue muche han pro-
undizado sobre ef tema es James
qulen, con fundamenio
en sus (nvestigaciones, escribié el
percepcidn del! mundo
visual (The Perception of The
Visual Worid), en donde se atreve a
afirmar: *Los obfetos en el espacio

-no se parciben como aparecan, sino

sabsn que son. °‘Los
exporimentales han
que las percepciones
no esthn determinadas por la
“experiencia inmadiata® {itamada
asl por Withelm Wundt), sino por ol
conocimiente de las "cosas que
ostén ahi afuera®; segin oesta
explicacién, la via del ferrocarril se
percibe como paralola porque
recorrides previos (por ejempio} de
via simllares han confirmado su
paraielismo de hecho, de modo que
el paralelismo es la "interpretacién
correcta.” (Cohen - 1988 pag. 77)

como se
psicélogas
descubierto

Segin parece, ta Importancia
de! recuerdo y fa Iimaginacién se
acenttan en e! momento mismo de
ta percepcién sensorial. Actian
como una espeocie de "reco-~
nocimiento™ de los objetos, para
que se perciban como Jo que
reaimente son, es decir, un hombre
conserva su estatura normal! a la
distancia, aunque reaimente lo
veamos mucho més pequeno. Todo
parece indicar que la visién es un

mecanismo gque se renueva cons-
tantemente, en el cotidiano con-
tacto con ta realldad objetiva. Si se
priva de a visién determinados
periodos de titempo, se verd
fnvariablemente afectada, aunqgue,
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posteriormente:- pueda reéupernne.
Por ejemplo; - R, D, Walk 7y E. J.
Glbson, experimentaroniconi gatos,
.privindolos. dei;la‘:luz"durante. 27
dias y . 'encontraron:.detericrada’ la
parcepcidni-visual;

{ojados  en: una
jaula s ] y#adquirieron una
recuperacién completa.a’ los siete
dias (Cohe 1989, pdg. 85). Esto
Indica;;que: "Cuando ‘nos privamos
de’“nuestras’- entradas sensorisies
normales, i: podemos . . -perder - el
control::voluntario  -de: nuestros
ponsamientos 'y de nuestros actos.”
‘(Mc,:Connell - 1978, pdg. 179)

L Quizé debido a esta
circunstancia de que la percepcidén
cotidiana tiende a renovarse
constantements, podemos decir que
todo parece indicar que fa Ima-
ginacién os sumamente limitada en
la representacién espaclal y de
tercera dimensién. La visién como
sentldo, es el que nos relaciona

mas con el medio circundante,
desempena una funcién préctica;
paero la |Imaglnacién, no necesa-
riamente necesita de la tridis
mesionalidad para su eflcaz
desempeio., (Acaso en nuestros
sueffios o ensuefos es impres-
cindible la tercer dimensién?,

podemos “sentir" que nos movemos
o por qué no, que volemos, pero
seguro es que no tropezaremos con
ningdn abjeto, nl nos des-
plazaremos para llegar a un punto
determinado, asl como tampoco es
vital que "tomemos” los allmentos
para introducirios a la boca. Quiza
por esta causa James J. Glbson se
atrevié a asegurar que “El mundo
visual es conocido pero no puede
ser imaginado; es una abstraccién
de todos los alrededores visuaies y

se “destlia” a partir de muchos
campos visuales vistos, o8
tridimensional y sin f(imites. EI

mundo visual es “resml”, es una
compoasiclén a partir del mundo
natural.” (Cohen - 1989, pag. 77)

posteriormente, -

Hablamos .de que. la vista se

relaclona

con’ la identiflcacién de
los  objetos, ahora blen, Los
invidentes identifican rapldamente

los. objetos al tacto y es que
disponen de un recuerdo del
volumen, texturs, temperatura, etc.
mids  desarrollado que cualguier
persona con una vista normal, EI
sentido de Ia vista contribuye a que
identiflquemos inmedistamente
cualquler objeto, al comparsrio con
un recuerdo correspondiente y
damos por descontado que tlene un
volumen ein necesldad de tocarlo;
lo |dentificamos “globalmente®, sin
fijar en nuestra memoria las
inumerables variaclones que da
lugar el volumen de dicho objeto.

La vista, nos proporciona las
imégenes de una muititud de
objetos, que reconocemos inmedia-
tamente, en cambio, cuando se nos
cubren los ojos, necesitarfamos
tocar uno por uno para gqgue
podamos identlificarlos; el tacto y la
vista a pesar de que tienen sus
semejanzas, tambidn tlenen sus
diferencias. Mlentras que el sentldo
de l|a vista se desarrolle normal-
mante no necesitamos compli-
carnos, para |dentificar los objetos
a través de su volumen, ya que esta
identiticacidn |a reatizamos durante
las primeras otapas de nuestra
nifez, bajo una identiticacioén
sinestésica.

Anque feconocemos que fa
percepcién espacial se refiere al
volumen y la perspectiva, con
objeto de facilitar nuestro estudio,
haremos la siguiente distincidn:

1). Profundidad y distancia.-
Se reflere a Ia perspectiva o
alefamiento de los objetos con
respecto @ nuestra ublicacién, Se
situan a diferentes distancias que
van de o cercano hasta el alcance
de nuestra vista, por censiguients,
tnicamente pueden ser peorclbidos
por medio de la vista, en tanto que
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el tacto sa-ve imposibititado - pars
darnos siquiera- ‘unaaproximacidén
de’dicha realida S :

“2)vi-El- Volumen,- Dando por
‘" descontado. que. todos los objstos
:tlenen ‘perapectiva, cuando men-.
clonamos voiumen, nos referimos a
aqueiios objetos suceptibles de
percibirse a través del tacto. St la
perspectiva toma en consideracién
muchismos elementos que puede
abarcar nuestra vista, el volumen,
sdlo tomard en consideracién unos

cuantos - los que nos es parmitido
palpar -, en semejanza cuando
estamos en una noche totaimente
oscura o tensmos ios ojos
cublertos,

Partiendo de oesta definlcién,
ahora nos atrevemos a afirmar lo
siguiente: Aunque es Inegable que
por maedio de la vista podemos
identificar cualquier objeto, La
perspectiva se identifica, més con
¢| sentido de la vista, en tanto
que e] volumen y la textura se
relacionan més con el tacto,
Obviamente nos referimos a la
capacidad de ia retentiva en Ia
imaglinaclén. EI tacto nos propor-
ciona un “panorama” giobal de loa
objetos, mlentras que I|a visia en
este aspecto es més parclal, ya que

nunca podremas ver simulta-
neamente todas Ias caras de un
cuadrado, Es conveniente explicar

el porquéd do esta afirmacién.

Graclas a los avances da |la
cirugia, se ha logrado devolver la
vista a personas con cataratas que
permanecieron casi ciegas desde su
nacimiento, H, Von Senden reunié y

describid aproximadamente 80
casos bien autentificados,
Reclentemente Ivdn D. London
tradujo descubrimientos tipicos
contenidos en un comantario dei
cirujano ruso A. J. Pokrovskil:

“Después do quitarie /a3 cataratss,
ia niffea de ocho afflos decla ver
todo, pero &l principio no percibla

lo que vels; 3in luger & dudas, no

reconocia por medio do la visién
so/amente o3 objetos [familiares
que Is rodeaban, aunque podia
raconocer y nombrar con rapidez
ostos obj/etos &/ pasar los dedos
sobre ellos. Cuando se /e mostrd un
gatito, dijJo “"veo algo gris*. Al
tocaric exciamé con slegria *f un
gatite 1°. No reconocid un perro
stno que difo “veo algo amaerilio”.
...Cuando miré una ftlor, dijo "veo
algo verde®” Al tocarie Ia [lamé
correctamente fior... La nifie no
podis determiner las distancias do
los objetos més cercanos a ella;
todos parecian muy carcanos.
Cuando se /e pedia que cogiera un
determinado objeto, extendis |la
meno en ila direccién correcta, pero
faliaba generalmente.® (Cohen -
1988, pég. 84). Como ses puede
observar en este ejemplo, la nifa
tenia desarroilada la retentiva del
volumen y textura, pero, a pesar de
qus habla recuperado Ja vista,
necesitaba primero tocar los
objetos, para establecer un
raconocimiento visual, aunque
estuviera famillarizada con ellos.
Nuestra capscidad sinestésica -que
expusimos anteriormente-, hs
reiacionado al tacto y la vista de
manera (neludible, no necesitamos
tocar todos los objetos para su
feconocimiento, salvo cuando os
una novedad. Por ejemplo cuando
vemos un objeto por primera vez,
sentimos Ia tentacién por tocarlo; o
blen, cuando queremos descubrir la
sensacién que proporcionan las
texturas de clertas telas recurrimos
al tacto, ya que la vista nos
aproxima, pero no da Ia realidad,
por eso, los vendedoros de talas,
recurren constantemente a este
sentido {tdctil) para que sus
clientes, descubran los méritos de
suU mercancia,

James V. Mc. Conneil, cita un
Informe del psicdlogo Richsrd L.
Gregory quien menclons ol caso de
un hombre, a quien Identifica como
S. B, que habla estado clego toda
su  vida, pero su  vista le fue
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restaurada cuando tenia 52 aﬂol y.
es- Interesante’ ‘tomar “en -cuenta
cémo’ efec!u:ba ‘el reconoclmlenlo
de “. objetos, i
recupernda'»_"E‘n”j’

en . la mente, p
despuds -do  haberl
cuantas vaces.’

objetos = poriiil
pasado ;. (o -nho
mano,. antes-de ra up
le: dleron: slampr
ajompln ,
asombrad
distinguls
manyuanf

distancia’,; por
afecta . prlmeru cu

se desarroila adecuadamenle. o por‘
~Algunas-=
comprobado- -

defectos..'en:la = 'mlsma.’
Investigaciones han:
como las-limitaclones -en:la- . visidn
pueden  afectar la
percepcién de la distancia.
H. Riesen nos [nforma de que los
chimpancés crlados en la oscuridad
inmediatamente deaspués de su
nacimiento durants siete meses
axhiban reflejos pupliares, psro no
los movimientos convergentess
normales asoclados con 1a
percepcién de la profundidad. Los
animales no pareclfan perclblr los
objetos, no respondian hasta que
tocaban sus botellas de alimento;
como las personas recuperadas de
su ceguora, /a mayor parts no pudo

: la- retentiva-

capacidad ' “de -

fAustin© "dado.  san

“lalcanzar una: p"'rcu'pbcivévn' visual

Retentlva espaclal y dlbujo
ls_tlco. Sl el o

L Cémo a{acla Ia derlclancla en
espacial al dibujo
artutlco? : R

Los descubrimientos que.-se han
materia de -percepcidn
espacial y de volumen son

Importantes para el dibujo y nos
referimos a la fisiclogia ocular
tanto. como a la psicologia de Ia

parcepcldn; lo que descubre el
artista es revelador para el
psicélogo tanto como lo que aporta

el pslcédlogo, lnteresa al artista;
ahora . bfen, sobre la base del
soporte tedrico expuesto ante-~

rlormente, lo que pretendemos, es
explicar el aspecto psicoléglico de
ia percepclén del volumen y del
espacio y su actuaclén como una de
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Figura 20.- E] risco visual/ consiste on una mesa con una base de
vidrio que en la mitad dispone de una Imagen cuadriculada, pegada
en la parte posterior del vidrio, y en la otra mitad, la imagen estd a
ras del piso, con lo que los animales o bebés sienten un temor
innato a caerse cuando descubren la mitad que se ve en profundidad.

las mds importantes limitantes del
“orden perceptual. Cabria la
siguiente pregunta: .Porqué este
marcado interés en tomar en cuenta
“el  aspecto tridimensional de los
objetos para el dibujo artistico?

Sin lugar a dudas el desarrollo
de la imaginaclén tridimensional es
uno de |los grandes apoyos con que
cuenta el dlbujante profesional; de
no ser asl, estarflamos condenados
a representar sélo aquello que Be
encuentre frente a nuoestros ojos.
Sin 1a retentiva espaclal seria muy
dificil desarrollar escenas flcticias
u otorgar movimiento a nuesiras
flguras, sln cantar con el apoye
visual  que dan {os modelos o
fotograffas.. Los artistas orisntales,
dicen-que lo Importante es "captar
el .espirltu o la esencla de las
cosas” porque l|a forma, como es
pasajera, no corresponde a la
realidad, En esto hay un fondo de

verdad. Para el dlbufjo de memoria,
lo Importante es “aprehender” Ila
forma, perclbirla an su totatidad, lo
cual impllcarla que nos “"pose-
siondramos de ella” para no estar
sujetos a |a “"tiranla® del modelo.
Slempre es preferible disponer de
la |lbertad de representar lo que
queramos y cuande queramos, sdlo
apoyados en nuestras capacldades
ratentivas, (Figura 21)

Para lograr sf desarrollo de la
retentiva espacial, debemos tomar
en cuenta lo anterlormente descrito
y sus consecuencias en f(a inlcia-
cién al dibujo,

- La Iimaginacién se renueva
constantemente en su encuentro
con lo cotidlano.- Debido a la
enorme cantidad de imégenes que
percibimos visuaimente, seria
Imposible memorizar tantisima
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Rembrandt:
“'Eldescendimiento de la cruz.”

Jean Francois Millet:
‘'€t amor, la vida y la muerte”.

Rembrandt:
“Mujer bajando las escaleras
-con un nifo en brazos".

dibujantes estdn en posibilidad de otorgar
isus'figuras porque han desarroliado una

8pac cualidadque les permite colocarlas en cualguier
sin:necesidad:de recurrir a imagenes fljas como modelos o
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~Umanifiesta en las

informacién: .La“Imagen. visual os
luuaz.—‘pu( el:procese mismo’ide |a .

puede allmllarl
Recordemou

selactiva .y ‘global,
toma’'‘en- . cuenta “las " infinitas
variaciones ;o -particularidades que
se.dan en'cada una de |as imdgenes
que parclbimos, asto se traduce en
una marcada incapacidad para rete-
nerlas:- a pesar de que una flgura
sea contemplada c¢on detenimiento
poco tiempo atrde; sl no se retiene,
costard. trabajo dlbujarla, sobre
todo sl dispone de clerta comple-
jldad "y ante esta deflclencia, se
recurre preferentemenete a |mé-
genes fljas o  estdticas, ya sean
modelos o fotografias. $} una ima-
gen:plana es dificll de memorizar,
es-mas dlflcll memorizar su volu-
men. !

n-una vista
una imagi-
quctul.- La

funciones
esarrolla. como
e la.vista, donde
e los objetos sdio
logra’a. través del
ste- fenémenoc.es Importante
porque la’* percepcldn plana de los
prlnclplantel. dificuita sobremanera
el ‘movimiento variade que puede
‘otorgarle,'a cualquier figura en sus
‘dibujos "de “memoria; también se
flguras escor-
zadas, | resolucién de algunas partes
,dolfc“uerpo como orejas, manos y
pies 'y nl qué hablar del dibujo de
{os pliegues en pahos y papel a
pesar de que .los eslemos contem-
plando. (Flgura 22)

. 50
,_..,-m..{\ L] 5

Fﬁ’s T

BT
SAU;’\ bl Uxm.wn.uf-\

I natural

“se ‘- plensa

verdad a medias. Aunque reali-
cemos una gran cantidad de
apuntes, por ejemplo de la figura
humana, en c¢ada dibujo, sélo
dispondremos de un encuadre visual
especlifico y de una pose deter-
minads (sin contar que el modelo
puede ser hombre, mujar, adulto,
nlAo, etc.), lo mismo sucederd con
cada wuna de las figuras que
realicemos. Visualmente nunca
apreclaremos |a forma coma una
totalldad, ya que por lo menos el 50
% quedara fuera de nuestro
enfoque.

El dlbujo no es suficiento para
disponer de una adecuada retentiva
del valumen porque siampre
representamos tres dimensiones en

sélo dos en el plano de nuestro
papel (Figura 23) Los buenos
ilustradores, pueden representar

upa gran cantidad de figuras en las
més diversas posiciones, porque
toman en cuenta el apoyo de¢ su
imaginacién, para "mover* o colocar
sus elementos de acuerde a |lo
requerido, y no necerariamente
recurren al apoyo visual del modelo
o de la fotografla, salve cuando
quieren, por ejemplo, destacar el
aspecto anatémico o un juego de
luces y sombras para darle mas
realiamo.

& Como desarroliar una
mnemotécnia espaclal?

No tlene nlngGn sentido revelar
nuestras |iImitaciones si no hacemos
una propuesta especifica para
superarias, Basados en ias mismas
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Figura 22.- Debido a la percepcién plana que tenemos de los
objetos, nos es dificil dibujar ciertos elamentos a pesar que los
tengamos frente a nosotros, tal seria el caso de los pliegues de
pafios o papel que son un reto, no sdélo para los principiantes, sino
también para los semiprofesionales,

investigacionee sobre percepcién de imidgenes provenientes de todos
del volumen encontraremos aspec- los sentidos, y por consiguiente,
tos interesantes que mucho pueden puede asociar el tacto y la vista
ayudarnos, . como cualldades de un mismo

objeto., EI tactoe contribuye a la
. percepcién del veoiumen de los
- La percepcién del volumen se obJetos y la vista mas bien se

relaciona més con el .tacto que concreta a su raconocimiento.
con . la vista.- La :imaginacidn, Podemos reconocar con esta uUltima
dispone  de una capacidad slnes- cualquier objJeto que anteriormente
tésica de asociar una gran cantidad hayamos tocado, vy si alguna
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cualldad de la. forma escapa. a Ia
vista tendermos “Instintlvamente” a
tocarlo como cuando ocurrs.con ios
objetos que ‘representan una nove-
dad, o bilen el caso..de ciertas
texturas. donde  Ja visién se ve
incapacitada para darnos una
determinada sensacién.

- La percepcién del volumen a
través del tacto sélo puede
referirse a muy pocos elementos.-
Por fa gran rigqueza visual, somos
capaces de percibir Inumerables
Imégenes, pero incapaces de
asimliar ninguna, en camblo el tacto
es més limitado, sdlo puede
manejar muy pocos objetos a Ia

Figura 23.- Dlbujar prédigamente una figura mejora notablemente
nuestras aptitudes para su representacién; sin embargo,
continuaremos disponiendo de un imagen parcial de la realidad,
porque somos incapaces de perciblr la totalidad de varlantes que
cada imagen visual puede dar. Este dibujo de nueve estudios de
cabeza de hombre de Jacob de Gheyn Il, nos da una ldea de las
varlaclones que puede otorgar una sola figura.
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vez, a ‘cambio de 'una percepcidén
mahs extensa ... que abarca su
volumen. Minetras menos elementos
tengamos .‘quUe . considerar, propor-
clonaimente - aumentard nuestra
capacidad de retentiva de la Ima-
Logeni .

~ 7. = Las flguras sstdticas son mis
ficiles de asimilar que las figuras
en _movimlento,- Este fendmeno
ocurre tanto en la vista como en el
tacto, perc generalmente el tacto
asume palpar elementos estdticos,

pracisamente para su mejor
asimilaclén,

Modelado.

Para desarrotlar nuestras
capacidades de retentiva espsacial

deberemos ejercitarnos en atra
préctica artistica que asuma como
primordial el sentido del tacto y la
vista simultdneamente y eviden-
tamente nos referimos ali modeiado.
Es légico suponer que esta practica
pudiera relacionarse mas con ma-
nualidades que con e! dibujo que es
Ila dlsciplina que nos interesa; sin
embargo, debemos considerar que
la capacldad asoclativa de la
imaglinacién tiene ia particufaridad
de integrar varios sentidos a la vez
para el reconocimiento de cualquier
objeto. El modelado es una préactica
comin en las escuelas de artes
pldsticas y de hecho continuan con
uns herencia de a ensefianza
tradicional, precisamente por las
inumerables ventajas que aporta.

Hay Investigaciones de la impor-
tancla que tlene el modelado en el
desarroilo del dibujo y una de éstas
la efectué J. Rouma, quien pre-
tendié descubrir i{a asociabllidad
que podia presentarse en estas dos
précticas artisticas. Aunque Rouma
canalizé sus estudios en el dibujo
infantil, son interesantes los re-
sultados dorilvados de sus obse-
rvaclones directas.

"El objetivo de su trabajo era
investigar si e/ niffo se axpresa de
/s misma manera en e/ modelado y
en el dibujo esponténeo, si las
formas de expresién del/ modeiado
pasan igualmente por una serie de
otapas de evolucidn y si dstes
permiten ser comparades a les deol
dibujo.* (Fabregat - 1963, pag. 182)

Sin extendernos a las técnicas y
procedimlentos que utilizé Rouma
Ilegd a estas Interesantes conclu-
siones, gue en su primera etapa
descubrieron que:

- El modelado espontineo pasa
en @l nific por una serie de estados
sensiblemente paralelos a los obse-
rvados en la evolucién del! dibuje
espontineo.

-~ La evolucién de los estadios
es mis ridpida en el madelado que
en sl dibujo.

En la segunda Rouma

concluyé lo siguiente;

etapa

- El modelado da mds fa idea de
la realidad de un objeto.

- El modelado obliga mds a una
representacidon visual, mientras que
el dibujo por !a rapidez de su eje-
cucién se presta mis al vagabundeo
de la Imaginacién, lo que trae la
simplificacién, la supresién de pore-
menores Indtiles, la satisfaccién
con unh "poco mds o menos”,

~—~

En Ia tercera y Gltima etapa de

sus [nvestigaciones Rouma llegé a

estas conclusiones bastante elo-
cuentes:

Conslistian en hacer dlbujar un
objeto del natural por un grupo de
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alumnos, hacerio modelar y hacerlo
dibujar ‘de nuevo, Como “pruebs
. lestigo™ se hacla dibujar dos o tres
veces sucesivamente el mismo
modelo del natural,

La “pruebas testigo” han puesto
en evidencia que el dibujo varias
veces repetido, de un mismo objeto,
coplado de Im naturaleza, no da en

general a |a tercera prueba rs-
suitados muy superiores a la
primera. Por el contrario, f{os

resultados obtenidos con modelado
marcan una superioridad consi-
derable sobre el primer dibujo del
natural, (Fabregat - 19683, pdg. 196)
[20]

En los resutados de asta
investigacién podemos observar que
el modelado incrementa ol dosa-
rrollo visual aplicable al dibujo y es
que su préctica ofrece inumerables
ventajas para la percepclén es-
pacial. Podemos destacar las si-
gulentes:

-~ La vista y el tacto quedan
Integrados dantro de nuestra
Imaginacién en la figura especifica
que estemoe realizando.

- El modelado motiva a fijar
mucho tiempo la vista en la flgura.
Cualquler varllcld&! en su movimien-
to es bastante” significative y
conduce a considerar ole- mentos
que hasta entonces no hablamos
tomado en cuenta,

- La filgura se apracia como una
totalidad. La més minima varlaclén
afecta significatlvamente a todos
los demis elementos. La cualidad
volumétrica se msume primordial y

cualquier elemento agregado Q
retirado, afectarda a I!a totalidad,
porque todos io dngulos

invariablemente serdn afectados.

- Es considerado el juego de
ljuces y sombras y su propledad
tridimenslonal, aspecto primordial

tanto para {a esculturs como para el
dibujo que en su expresidn suprema
so refiere al claroscuro.

- El modelado pone en evidencla
que en el dibujo es Importante tanto

lo que se ve como lo que no se ve,.

paro se da hecho su

presencia.

por un

Son muchas las ventajas que
proporciona 8l modelado, pero para
desarrollar nuestra capacidad

espacial aplicable al dlbujo de-
bemos tomar en consideracidén lo
sigulente: El hecho que
modelemos muy bien no imptica
que tengamos desarroilada Ia
destreza por 1] dibujo y
viceversa. Un escultor no

necesariamente es buen dibujante y
ia destreza en el dibujo no Implica
modelar con faclliidad. Recordemos
que ambas actividades son
complemantarias, si tlenen concor-

dancias, también disponen de sus
diferencilas. Lo importante es
Integrar Ilas dos experlenclas del

tacto-volumen con |a vista-dibujo

dentro de una sola experiencia
perceptual. Recordemos que cada
figura deberd disponer de un

estudlio particular, sl desarroilamos
nuestras capacidades para el dibujo
de ja flgura humana, no Implica que
estomoe en disponibitidad de
dibujar, por ejempio, caballos sin
habernos sometido a una disciplina
formal para dichas figuras,

El modelado debemos
considerario como una especie de
manualidad que trataremos de Inte-

grar como un elemente compl-
ementaric del dlbujo. Como sa-
bemos el modelado sé6lo nos
proporclionard una imagen del

volumen del objeto y no por
modelar, estaremos en posibllidad
de dibujar nuestra flgura adecua-

damente; lo que occurre es que pars
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integrar. el. volumen con la vista
debemos ‘superar un pequefio in-
“conveniente: colocar en esa

" ..imagen --de nuestra imaginacién -

el punto de vista que obviamente
-no existe en ia realidad. ygDénde
se ublcard ol observador de nuestra
Imaginacién para dibujar la imagen
mental, precisamente para otorgarie
‘cualquler posicién o movimiento?
Debemos encontrar los medios para
Integrar el tacto y ta vista y al
mismo tlempo resoiver la figura en
tres. y en dos dimensiones del
modelado y el dibujo, (Figura 24)

Primero conviene hacer la
efeccion de nuestra figura [21],
posteriormente, eolaborar una serie
de apuntes tomados del natural

para allmentar Ia Informacién visual

necesaria para nuestro modelado
(representacidn bidimenslonal a
tridimensional)., Para descubrir la
enorme variedad de posibilidades

visuales a que pusde dar |ugar e!
volumen, vamos dibujando en mu-
chas posiciones nuestro modelado
(representaclién tridimensionat a
bidimensional), estableciendo as}
una identidad no soio en cuanlo a
la figura, sino de |a relacién que
debs darae entre la dos di-
mensiones del dibujo y las tres
dimensiones del modelado. Es
interesante observar que gene-
ralmente, las mismas fallas del
dibujo aflejan sn ei modelado
y viceversa y ante estas defi-
ciencias, nos motivara a observar
detenidamante las figuras del

su retentiva en la memoria,
"punto de vista" o

cantidad de movimientos.

Figura 24.- Aunque dispongamos de una percepeit6n volumétrica y
todavia se hace imprescindible ubicar el
"encuadre visual®
poderie otorgar a nuestra figura en ¢| dibujo una considerable

en nuestra imaginacién, para
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natural porque su asimiiacién habra
,de - enriquecer tanto al modeiado
como-al dibujo.

Descubriremos gque nuestra ex-
periencia visual, ahora toma en
cuenta tres aspectos fundamentaies
que son: figura del natural, que nos
da ios lineamientos bdsicos de su

estructura, figura del modelado,
que euduca nuestras percepcidn
trldimensional, y s figura del
dibujo que desarroltlara

notablemente nuestras capaclidades
para el dlbujo. Asl figura del
natural, dlbujo y modelado, se van
integrando en npuestra imaginacién

se reflejard en nuestro dibujo de
memoria, tanto como en el dibujo
del natural, (Figura 25)

Para tinalizar podemos hacer el
sigulente planteamianto hipotético:
Genersimente se piansa que la luz
y las sombras en los cuerpos nos
ayudardn a entender el claroscuro,
pero podemos sugerir que mas blen
sucede todo lo contrario, el
volumen nos ayudaré a entender
el claroscuro, primero es la forma
y luego su cualidad.

Demostraclén.

porque se refleren a la misma
forma. Hay que dibujar para Es tan evidente la deliclencia
modelar y modelar para dlbujar, en la retentlva espacial que no
cuantao més desarrollemos este presenta problema para su com-
proceso, notaremos qus nuestira probaclén y para tal etfecto les
capacidad de retentiva espacial pediremos & nuestiros alumnos
evolucionard notablemente y esto
i
{ FIGURA DEL RGF entiva ; MODELADO
I i del ' REPRESENTACION
NATURAL 7 ITRIDIMENSIONAL
ivolumen
DIBUJO
.REPRESENTACION

BIDIMENSIONAL

Filgura 25.- La mejor experiencia visual para el dibujo de memoris
se da con /a adecuada asimllacién de la figura de! natural que
dispone de los elementos arménicos y de estructura que conviene
tomar en cuenta; el modelado que asume !a apreciacién de! volumen
y ol dibujo que es la representacion tridimensional en dos planos.
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desarrollen los sigulentes  “ejer-
cicios:
Para corroborar la predomi-

nancla del tacto sobre la vista en el
volumen, pedimos que se dibuje un
banco o una mesa, donde se pueda
descubrlr una pequefa parte de la
superticie superior de diche objete,
Podremos observar que general-
mente habrdn de agrandar asa parte
superior, a pesar de que Vi-
sualmente sdélo se "mire® una
porcién minima. Lo que ocurre, es
que la concepcidn de valuman
rebasa en mucho a lo quoe
visuaimente se percibe, Esta exage-
racién, pone de manlfiesto que 1a
vista se concreta al reconocimliento

‘yolimenes

“.corresponden
o ‘satiriza magistralmente en un dibu-
2}Jo” contempordneo
‘".desconocido envié desde Austraila

La tendencia a exagerar
que 6pticamente no
can |a realldad, se

que un lector

a E. H. Gombrich. Podemos obser-

"'var que se ha exagerado tanto la

parte superior de Ia mesa, que el

rey y algunos cortesanos miran
exasperados como resbala la valllls
y cae al suelo, E) ple dlce; "Es /s
formas detestabie en que dibujan
ostas mesaes.” (Flgura 27)

Para ovidenciar que la

imaginaclén es plana en qulen goza
de una vieta normal, pondremos en
préctica el slgulente ejercicio.

del objeto, més que a descubrir su Contando ¢on o) apoyo de un o una
aspecto tridimensional. (Figura 26) modelo, éste se coloca en una
posicion determinada - de

Asl se mira Asi se dibuja

a)-ﬁ:’/’>
Bl

AN\
——

miren con detenlmiento.

Figura 26.- La tendencia normal de los alumnos de inlclaclén es
exagerar el aspecto volumétrico de los cuerpos a pesar que los
El volumen, mds relacionado con el tacto
supera a !a vista que mds bien se concreta al reconocimiento de la
imagen. Estos dos dibujos ejemplifican el tenémeno: en la
suposicién de que los alumnos miren un banco semajante a la flgura
(a), su incllnacién serd aumentar considarablemente |a pajte
superior como se muestra en la figura (b).

b) s

L

! Generalmente se exagera
la parte superior.
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Figura 27.-"Es la forma
detestable en que dibujan

estas mesas’. (De: Gombrich,
La Imagen y ol ojo)

preferencia lo més simétrica
posible, loe alumnos bajo esta
referenica, tratardn de darle un
movimiento como si ellos fueran
camblando de lugar y por con-
sigulente su punto de vista,
Notaremos que son recurrentes las
posiciones de frente, espalda vy
perfil, en tanto otras variaclones
representardn para elios una nota-
ble dificuitad. Dijimos que ia figura
de f(rente, solo es una y nada mds,
y lo mlsmo ocurre con el perfil y la
espalda y entre ostas posicionos ae
suceden una enorme cantidad de
posturas dificliles de representar
porque no se dispone de wuna
Imaginaclién que incluya el volumen.

El sentido del tacto se relaclona
en mucho con el visual y para
demostrarlo vendamos los ojos a

los slumnos y les damos un objeto -
digamos una pieza de. cerdmica -

después los pedimos que lo
rapresenten y estardn en posl-
billdad de dibujar ese objeto en

muchas posiciones. Repetimos des-
pués el proceso con cada uno de
los otros sentldos y asl com-
probaremos que a través del
reconocimiento de| tacto se dispone
de una Imagen més aproximada del
objeto.

En cualquier dibulo de memoria \
que se les plda a los alumnos
digamos de flgura humana,
notaremos que ias extremidades de
las piernas y los brazos siempre
estdn extendidas, porque no han
asimilado los ascorzos por su
miema daflciencia. (Flgura 28)

&
i

Figura 28.- Cuando se les
pide a los principiantes
:raalicen figurs humana de
memoria, notaremos dos
laspectos interesantes que se
‘rafileren al mismo fenémeno:
Las tiguras generaimente se
‘sitian de frente y perfil, al
.tlempo que las extramidades
ide tos brazos y {as piernas
ostdn extendidas.
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Ejerciclos sugeridos.

Los primeros
podemos llamar sinestédsicos .y
tienen la tinalidad de desarroflar.la
retentiva espaclal  y su -adecuada
representaclén en el dibujo. :Estos
consisten - en
pacidad asocilativa .. de. ‘la
ginacién para’ disponer ‘de. una
imagen total del objeto percibldo.
Se  pretende, integrar al tacto -
relaclonado con-a! volumen - y la
vista - m#és acorde con el
"reconocimiento-. Asimiladas ia expa-.
rtencia tridimensional podremos
representar Ila figura en cualquier
posicién apoyados sélo en nuestra
Imaginacién, Es |6glico suponer que
estos eojerciclos se relaclonan con
el modelado cuyas cualidades
expusimos anteriormente y no tiene
caso una vez mids describlr el
proceso., Conviene observar que
este procedimiento amerita de
clerta rigurosidad en su disciplina
que no estédn dispuestos a sujetarse
muchos alumnos, pero de todas
maneras conviene considerario
como formativo.

Otro ejercicio recomendado que
no demanda tanta rigurosidad es el
que ya describimos anteriormente y
se reflere a un reconocimlento del
objeto por un sentido no visual y su
representacién en el dibujo. Su-
gerimos que se les venden los ofos
a fos alumnos y se les coloca un
objeto que deben reconocer al
tacto, posteriormente, el obejeto ae
retira y esconde para que no lo
puedan ver y se les pide que lo

dibujen en una gran cantldad de
posiclones, apoyados sélo en su
retentiva espacial. Es preferible

que los objetos utilizados sean en
estos primeros Intentos, muy sen-
¢cillos y sin arabescos que puedan
distraer la atencién del alumno.
Debemos camblar constantemente
dichos objatonm,

ejercicios ' ‘los . . .

-y . Renacimiento " a
* manticismo - principalmente durante
‘el barroco -
‘cdmo .los pintores resolvian uno de
aprovechar - la” ca- -
Sima- .

Resoiuclén de pllegues.

Evn el perlodo quo'comprendi del
finnles - del 'Ro-
podemos obeservar

los . aspectos mias dificiles del
volumen: lowe pilegues de los

~ropajes, y esto sin duda se debla a

que dentro de su formacién se
contemplaba ia rescluciéon de
inumerables de ellos. Sin objecién
alguna, los pllegues son de los
slementos mas dificiles de re-
presentar no sdlo en [a iniciacién,
sino tamblén para dibujantes
experimentados. Si el pliegue es
dificil copiario de! natural, lo es
todavia més resclverio de memoria.
Muchos dibujantes pueden resolver
mejor la tigura que sus ropajes.

Dibujar pllegues o8 un ejerciclo
interesante porque para su
resoluclén no es suficlene intentar
la copia o m#s flel al natural, hace
falta una una percepcién espacial
que tome en cuenta su volumen y el
ritmo de sus formas, aunado a un
conocimiento elemental de
valoracién tonal. En el dibujo del
pllague no se les debe pedir a los
alumnos que lo dibujen exactamente
como Io ven, sino que Jo re-
presenten apoyados en su
concepcién volumétrica.

Modificacién del encuadre
visual.

Estos ejercicios son mas
compiicados. Consisten en dibujar
un modelo, pero no desde nuesiro
puntoe de vista o encuadre visual,
sino mds blen, ubicarnos en otro
punto dlistinte, con otro encuadre
distinto que obviamente no estamos
viendo. Apoyados en nuestra Im-
aginacién, resolveremos la flgure
del natural, tomando en cuenta las
partes de ella que ahora no
estamos viendo, sino que nos las
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imaginamos, serfa como ai estu-
vieramos en una posicién compie-
tamente diferente, A los prin.
cipfantes conviene Iniciarios con
objetos 1o mds sencillos posible.

* Observaciones:

Sin lugar a dudas, la retentiva
espaclal es una de las !imitantes
maés Importantes en los princi-
piantes, y simultdineamente, uno de
los recursos Insustituibles para el
desempefio profesional; sin em-
bargo, los ejercicios para superar

esta deficiencia son por demids
rigurosos y hay muchos alumnos
que no estdn dispuestos a so-

meterse a s disciplina que incluye
el modelado y su adecuacidén con el
dibujo, princlpalmente quienes
espeoran dej dibujo resultados
Inmediatos. Por eso, los ejercicios
se recomiendan a estudlantes mas
comprometidos o dispuestos en
profundizar en el dlibujo como son
los Interesados en (a {lustracién y
en las artes plisticas,
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8). La figura y el fondo.

"El espiritu del pintor debe cambiar de reflexién a cada

nueva figura que contemple”

Leonardo de Vinci

La perspectiva como
desarrolio de la percepcidn
visuat,

in lugar a dudas la pers-

pectiva es una de las gran-
des aportaciones de los artistas a
la percepcién visual. A pesar de
que en la antigtedad hubo muchos
intentos por resclverla, fue hasta el
Renacimiento que pudo concretarse
y su descubrimiento fue tan revo-

luclonario, que Luca Pacloll Ila
Hamé: “La divina perspectiva”.
Como sabemos, la perspectiva

suglere [a |luslén de profundidad y
tercera dimensién sobre un plano
{papel!, tela, muro, etc.). Contribuye
de manera definltiva a s re-
presentacién de Imdgenes miés
cercanas a la realidad al resoiver
tonal, pictérica y geométricamente
fos diversos planos que pueade
contemplar el observador desde un
punto de vista especifico. La pers-
pectiva fue uno de los pilares de la
educacién académica y su impor-
tancla es tal que perdura hasta
nuestros dias.

Grandes flguras del arte rena-
centista se involucraron en ia tarea
por resolveria, A principlos del
siglo XV el arquitecto Brunelleschi,
el escultor Donatello y el plintor
Masaccio - todos florentinos - pre-
tendleron nuevos métodos de

Investigacién del espacio real y su
representacién sobre una superficie
plans., Todo parece indicar que el
arqultecto Filippo Brunelileschi
(1377 - 1446), desempefié el papel
fundsmental en aste descubri-
miento, ya que relatos antigucs
hablan de algunas méaquinas épticas
inventadas por él, miquinas de las
que no se tcohserva ninguna,
Posteriormente, La invencién de la
perspectiva, con sus leyes y
princlpios la divulgé en un libro el
arquitecto Leon Bautista Albertl
(1404 - 1472) y répldamente este
descubrimiento fue profundizado

por las observaciones de otros
destacados artlstas tamblén del
Renacimiento, como el pintor

florentino Paolo Ucceilo (1386 7 -

1475), que tamblén escribld un
tratado sobre el tema, asl c¢amo
tampoco poedemos descartar la
valiosa particlpacién de Alberto

Durero (22] que continua con |a
inquietud prevaleciente en esa
época,

Uno de los grandes impulsores
de /a perspectiva es sin duda
Leonardo de Vinci (1452 - 1519).
Psul Westhelm refiriéndose &l
maestro hace la sigulente
observacién: “Leonardo en su doble
calldad de lInvestigador partidario
del oxperimento y de pintor dotado
de un ojo sablo establecié s pers-
poctiva sobre /s base firme do un
fundemento clentifico y con ello
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impuso una-manera de:ver a Ia_f»qzlur
] Enrls.
la:‘psrspectiva’“lineal- de

seguimos ‘sujetos " hoy dla.
queclé ipe
Masaccio, Mantegne. y otros:con los
métodos de’la perspectiva adrea’y

cromética; "es’'decir" con -la expe-
riencia’de fos colores que no' séio
..van :perdlendo:" su Intensidad o

‘medida.que-'se. alejan del ojo, sino

‘.'que adoptan otro especto - sl azul,

‘por sfemplo, se vueslve verdoso - y
-de-.las sombras que no son simple-
mente osucuras, sino que se tifien
con los reflejos de los colores en
su derredor.” (Westheim - 1973 pdg.
25). En su Tratedo do /a Pintura,
Leonardo dejé asentados importan-
tes descubrimientos 6pticos, por io
que sus ensefianzas fueron inte-
gradas como parte fundamental de
la ensefianza tradicional, que
perduré durante varlos siglos hasta
la Ilegada del Impresionismo.

Alberte Durero (1471 - 1528),
eminente pintor y grabador, en su
viaje que realiza por Italla se ve
envuelio por ese espiritu predomi-
nante de esa nueva forma de pintar
que obviamente inclufa a la
perspectiva, de ia cual quedd pren-
dado. Interesado en !a transmisién
de sus conocimlentos deja una
valiosa herencia en grabados que
muesiran Ingeniosos aparatos que
sirvieron de soporte, patra el
desarrollo visual o la ejecucidn del
valumen y ia profundidad dentro de
un sclo plano. (Figura 28)

La perspectiva contempla la
figura escorzada, que tamblén dura-
nte el Renacimiento atcanzé wun
nlvel extraordinarlo de desarrollo
graclas al claroscuro. EI claros-
curo, es una técnica de dlibujo y
pintura que |ogra el efecto de
volumen y espaclo por el adecuado
manejo de grises aplicados bajo
una extensa gradaclén tonal; toma
en cuenta |a meticulosa observ-
acién del juego de [uces y sombras

de los objetos “bafiados” por
diferentes calidades de luz. Bajo
astas técnicas depuradas, los

; _Bbielbu adquirfan un relleve
-formidable y en los escorzos, las
sflguras disponian de mayores

posibillidades de expresién y movi-
miento. Estos descubrimientos,
(perspectiva, eoscorzo, claroscuro,
etc) promovieron que los cuadros
alcanzaron un nivel extraordinario
de reallsmo como nunca antes se
habfa visto, y los artistas fueron
muy solicitados princlpalmente para

la representacion de sscenas
misticas y para el retrato de
personajes sobresaiientes, Recor-

demos que en esa época nl en
siglos posteriores se dispuso de
otro medio para la produccién de
imdgenes lo miés apsgadas a la
realidad.

Fue en los comienzos dei siglo
XX, cuando se dié un enfoque
diferente para la representacién de
los objetos., Ponla entredicho el
valor de la perspectiva aplicada
durante tantos siglos y nos re-
ferimos al movimiento pictdrico
denominado cubismo iniciado por
Pablec Picasso y Georges Braque.
Se argumontaba gque ta pintura
tradicional heredada del Rena-
cimiento, estaba condiclonada a
una vislén parcial o limftada a un
solo punto de vista, Lo interesante
- afirmaban sus seguldores -, es la
visidn total del objeto y su acertada
representaclén. Ambos pintores en

su tenaz busgueda, pretendieron
rebasar la superficie plana para
representar mas de tres dimen-

slones del espacio, pretendiendo
asl la vislén global de las figuras.

Es interesante |a observacidn
que hace Vicens -desde su peculiar
punto de vista- de |la Importancia de

esta Innovadora aportacion esté-
tica: “"Picasso, al! dosarroliar ol
cubismo, utliizé una visién bino-

cuylar -es decir, que abarca un
éngulo mucho més ampiio que el
que permite !ea pintura clésica-,
mévil - representando, por sjemplo,
un rostro simulténeamente de frente
y de pertil por haberse movido e/
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Flgura 29.- Al carecer de imdgenes fijas no era senclllo
desarrollar |las téenicas de la perspectiva y por eso su
descubrimlento Incluyd el disefio de ingeniosos aparatos ilamados
perspectigrafos, Alberto Durero ejemplificé en sus grabados cémo
estaban construldos (a) y en qué consistia su funcionamiento (b).
Actualmente no se consideran précticos porque disponemos del
valioso soporte de la Imagon fij]a en la fotografla.

artista durante s roalizacidn,
eligiendo puntos de viste distintos-,
y desarrollado en el tiempo -eos
decir, representando en un mismo
cuadro posiclones distintas de un
modejo que se mueve-, con lo cual
roalizé précticamente una forma de
- represantar el espacio que tiene |a
misma ‘complejidad que la visién
humana, y no as un caso particular
dela -misma," (Vicens - 1973 pdg,

fislologla
un dngulo
felpvsrcl(flco-. con la complejldad da

Ila realidad objetiva gue es mu-
chisimo mas extensa de [o que
pueden captar nuestros ojos, por
eso es acertado afirmar que nunca
podremos captar la realidad, sino
una pequeiisima parte de sus
Infinitas variantes.

Bajo lo anteriormente expuesto,
caben flas siguientes preguntas:
LPorqué fue tap relevante el des-
cubrimiento de 1la perspectiva?,
LPorqué fructlfica después de
siglos de intensa busqueda? y
Lporqué son los artistas qulenes
hacen tal aportacién a la
humanidad?
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. Enm la
perspectiva; ‘no fe: otorga - la
misma’ lmporunci- que  _en siglos

porque dllponemol del

orte “de: la_  Imagen
““dltimamente -~ dal
yimecdnlcamente
A Zlosiplanos en ‘uno
o dispusiéramos de ostos
ia. perspectiva
an:relavante como lo fue en
enacimiento; sin embargo,
las ‘reclentes Investi-

ln'lalflorel, :
magnlifico’
,lo\uar‘ﬂlc

igaciones an materla de percepcién

visusl,” sel comienza a revelar el
" misterio de |a enorme dificultad que
fue representar la profundidad y la
tercera dimensién sobre un plano,
_El fenémeno de |a percepcidn
relaclonado con 1a ftigura y el
fondo, otorga algunas observa-
ciones interesantes gue pueden
ayudarnos a describir el porqué de
esta ditleultad, y a la vez con-
tribuird a exlicar algunos aspectos
relacionados con la Instruccidn del
dibujo artistico,

La figura y al fondo.

Una de las propuestas con las
qus se ha apoyado |a teoria de la
Gestalt para explicar e! fenémenc
de ia percepclén, es sin duda Ila
figura y el {fondo, el cual se
convirtié en soporte magnifico para
explicar algunos aspectos de la
forma como componente primordial
en los procesos psiquicos. Este
fenémeno puesde ser contemplado
desde varios #éngulos -todos inte-
resantes-, que van desde el
destaque de un elemento frente a

otros, hasta su importancla en Ila
teorla del aprendizaje. Los ges-
taltistas han realizado muchos

estudlios al respecto y han llegado a
interesantes conclusiones que
Henry Garrett describe de Ia
sigulente manera:

*Efectos de Gestalt, Los
psicélogos de Ia Gestalt consideran
que fa distincién tigura-fondo y el
concepto de la "buena tigura® son

J;i:luﬂlldldl Ta . la

“la  figura

factores originarios o flslolégicos
de la percepcién, ‘aunque. mucheos
psicélogos.  creen : que 'son ' .pri-
mordiaimente ... psicolégicos. De
acuerdo con la teoria de la Gestalt.
tiene Intrinsecamentes,
mejor forma que e/ fondo, poses
también més carécter o "cosidad” y,
por tante, tiende a destacarse dof
fondo. La relecién figura-fondo es
Importante paras la percepcién
visual y pera le auditiva. Lae figura
an la misica tiene mayor altura que
el fondo, es mds sonore y tlene un
timbre distinto: Asl, una melodia
*se destaca®, como figure, contra
su acompafiamiento, como fondo."”
(Garrett - 1981, pdg. 381).

En la percepcién, el sfecto de la
flgura y ol fondo reviste de una
Importancia singular por su funcidén
emlinentemente selectiva. De Ia

gran cantldad de estimulos que
reclbimos silmultdnoamente, la
percepcién escoge o selecciona
aquellos que considera mas
representativos. Como el mismo
término lo dice, las percepciones
esldn organizadas en una flgura
contrastande con un fondo (o

campo) y podriamos decir que la
figura es e! eje central de nuestro
Interés, como a| estuviera colocada
"hacia adelante”, y e) fondo "hacla
atrds”. La flgura es mids nitida,
clara, tiene una apariencia mas
firme y con un gran significado; en
tanto el fondo, no estd estruc-
turado, tlene una apariencla nebu-
losa, nunca tlene la Importancia de
Ia figura y parece como 8i se
oxtendiera continuamente delrds de
la figura, La importancia estriba en
la capacidad de "aislar" un
elemento de su conjunto, para que
podamos descubrir sus cualidades
intrinsecas. De no ser asi, todo lo
que viéramos seris como un
mosalco donde todos ios
componentes tendrian el mismo
valor y seria Imposible centrar
nuestro Interés en algun eiemento u
objeto especifico. EJemplificando,
la flgura vendria a ser el actor
principal y ol fondo el escenario y
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los elementos’ iccnlorl_uy ‘que. de

alguna . manera respaldan.- -ese
elemento qua acapara’ -nuestro
Interés, . Los psicstogos . -han

ejemplificado” este fenémeno con
las “figuras . ‘reversibles,. :donde
vemos unadeterminada figura gue a
tu vezirepresenta otra. (Figura 30)

Una caracterfetica primardial de
eate enfoque ‘de la percepcién,-es
su cualidad camblante, qus puede
ser Instantdnea . y . casi’ siempre
“Iimperceptible™. Lo . que “en’ un
momento puede ser la figurs,. on
otro instante, sa convierte en fondo
y viceversa; & oste fendmeno, los
gestaltistas lo conocen como modi-
ficacién de {a estructura pesiguica, y
significa que para que se pueda
dascubrir otra faceta de un fend-
meno, es necesstio que se
moditigue {a forma. Oe acuerdo a
oste criterie, no pueden darse dos

elementos como figuras a! mismo
tiempo, sine que al moditicar fa
forma, inegablemente tlene gque

modificarse ia astiructura psiquica.

La figura y ef fondo y su
relacién con las funciones
mentales relativas al
pensamiento idgico,

La atencidn cemo funcién
mantal, se desempefia como un
mecanlsmo estrechamente relacle-

nado con e! pensamienta légico. Su
caracteriatica - de la atencidn -, os
la capacidad de munejar un solo
elemento a la vez, y no mas; nues-
tra atencién no puede contrarse en
mas de dos focos de Interés, por
ejemplo, simultidneamente no se
puede leer una interesante noticla y
escuchar atentamente Ja radio, o
hacemos Jo wune o fo otro. No
cambiard to parcibide hasts qus
nuestra atencidon sea fijada en otro
dngulo o aspecto diferents del
punto de vista gque sstamos toman-

do en cuenta. Si sl pensamiento
légico condiclonasa totalmente
nuestras funciones psiguicas, no

sarlamos capaces de hacer mis da

‘pensamiantos

dos - actividedes simuitdnesmente,

:;como por ejamplo caminar y chariar
.san  nuestros

amigos y curlosas~
mente, también tendriamos serioe
problemas para |a abstracecién y los
profundaos o com-
plejos, La atapncién por su parte,
también ee ve incapacitada para
manejar més de dos varisblae a la
vez, ¥ tal parece que todo consiste
en la capacidad que tenemos de
“aleiar® sse sspecto que representa

Auestro foco de interds, lo cual
indiea que la atencién Ineludi-
blamonte quada figada a las

funciones do! pensamiento idgico y
por cansigulente & {a rea26n. La
atencion se cantra en tos
pensamientas y séio podamos {ener
uno a la vez, (eélo podemos mane-
Jar un concepto o julecio al mismo
tiempo}, por eso a las funciones
derivadas de ia ldglca 8e ies
conoce como “pensamiento {ineal”.
{23)

Un aspecto que a nosotras
interesa, o3 la esatrecha relacidn
que se da entre atencidn y forma; si
modificamos {a atencidn, simultd.
neamente modificamos ta forma o
estructura psiquica. Establecemos
que la atencién y lo que percibimos
visualmente se encuentran ostre-
chamenle ligados y sl madificamos
una imagen a través de la forma,
tambidn ia atenclén quedatd
inexorablemante modificada. Exte
fendmenc desempefia un importante
papel en {a inciclacldn artiatica
como veremos postariormante,

ta tigura y el fondo en {a
iniciaclén artistica.

Algunade de¢ fas limitantes mae
importantas que se dan en el dibujo
artistico estan relacionadas con la
figura y ol fondo y su Importancia
se destaca precisamente en la
resolucién de is perspectiva, Ahora
bien, sl para ef descubrimiento de
ia perspectiva integré el interés de
eminentes artistas, o8 i6glco
suponer Ta dificuitad para
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: Pato que se convierte en conejo. iMujer joven que se mira como
anciana de prominente menton.

iPaldafios que puéden verse desde Copa con dos perfiles
larriba o desde abajo. de personas.

Flgura 30, La figuras roeversibles son muy solicitadas por los
pslcélogos de |la forma porque eJemplifican adecuadamente el
fenémeno de la figura y el fondo. Disponlendo simultineamente de
dos interpretaciones podemos Identiflcar una figura mientras la otra
no se percibe, y viceversa, al Identificar la otra posibilidad, la
figura anterior queda como fondo.
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entenderla 'y aplicarla. _en 'los
alumnos de inlclacidn.

desde tres

enfoques diferentes; . a
saber: )

a).- La fisiologla 6cju'tar."g

b).- La alenclén v au
Iectlvn ’

)- La- Ieyet “d

la:proximidad
y la -Imllllud L

Ilsloloqla ocular,

Plrecerll lblurdo afirmar que
el ojo, come el” 6rganc del sentido
-de la vista,“pueda ser una limitante
Cen-la’ percapclén visual para el
dibujo “art{stico; ain embargo, asi
ocurre;, veamos . porqué,

Recordando la fislologia ocular,
dijlmos que el oJo dispone de un
finfsimo lente llamado cristalino y
cuya curvatura enfoca los objetos
de acuerdo a su distancla, en
semejanza con los lentes {oto-
graficos, a este mecanismo se le
conoce como acomodacién. También
una serle de musculos, situados en
ambos globos oculares, dirigen y
coordinan |a mirada hacia el punto
especifico, que se quiere mirar, a
este mecanismo visual se |le conoce
como convergencia. Actuando coor-
dinadamente la acomodacién y
convergencia, es como se pusde
efectuar el enfoqus. Enfoque sig-
nifica que mlentras un objeto lo
vemos con nitidez y claridad,
aquello que se encuentre mds cerca
o mas lejos del objeto que estamos

mirando, quedard vago y difuso,
perdlendo més y mas nitidez
conforme se vaya alejando del

punto donde fijamos |a vista. Sdlo
es poslble enfocar un solo planoc a
ia distancia y no mhs. No podemos

De acuerdo’
al fenémeno de Ia flgura y el fondo, "
las limitantes ‘en el -desarrollo de-la -
perspectiva las podemos contemplar

visuallzsr con la misma nitidez los
objetos mhs cercanos o mis lejanos

del “punto de nuestro enfoque,
porgue se hace necesaria para
cada distancia una nueva

acomodacién y convergencia, que
tambidén podria decirse: modi-
ficacién de la curvatura del cris-
talino e interaccién de ambos ojos.

Como podemos observar, en la
flslologia ocular tamblién se da el
fendmeno de Ila figura y el fondo,
donde |a figura pasa a ser lo que
vemos con nitldez, y el fondo lo que
esta vago y difuso, Este fendmeno
podemos ejamplificario con un
procedimliento muy sencillo: Colo-
quemos un ldpiz a unos 40 cms. de
distancla de nuestros ojos, y al
mirario fljamente observareamos que
mientras vemos claramente el ldpiz,
las figuras situadas al fondo, se
miran difusas; y por el contrario,

cuando enfocamos el fondo, el ldpiz
no se ve con claridad. Asl, se
establece una "distincién” entre un

elemento y otro, de tal manera que
mientras uno se destaca, simul-
tineamente los demds quedan su-
bordinados como una especle de
esconcografia a ese slemento cen-
tral,

Otro aspecto que conviene
destacar es que la imagen en la
retina como sabemos, es plana, mas
pequefia & invertida, si a esto
agregamos que el enfoque tienea un
range muy pequefic, concluimos que
fa vista como sentido es sumamaente
plano y la percepclén de profun-
dldad lo da la gran rapidez que
disponemos de enfocar un elemento
desenfocando otro. Esta rapldez y
continuidad en el aeanfoque {y
desenfoque), sustituye esa Imagen
plana que se recibe en |a retina y
nos da la aparlencia de que real-

mente somos capaces de conte-
mplar el mundo en su volumen Yy
distancia.
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Estas cualidad de la vista se
refleja en la dificultadipor resalver
dibujos o pinturas tomados dlrec-
tamente  del natural, porque -jos
principiantes no tienen |a costum-
bre - en el acto de dibujar - de
modificar constantemente el enfo-
que, para traduclr las diferentes
distancias en imdgenes (ntegradas
en un solo plano. Ei paisaje
representa una gran dificultad
para quienes no han educado su
visién en el acto de enfocar y
desenfocar los variados elemen-
tos naturales y representarios
sobre un plano. Debemos <consl-
derar que esta educacidn visual, se
lograba bajo una intensa prictica
que implicaba inumerables dibujos y
muchas horas “observando” ia
Naturaleza. No se disponia - como
ahora - de un soporte teédrico, que

explicara el porqué deo esta difi-
cultad y asumir una actitud
diferente para suparar esta

deflciencia en Ia percepclén visual.
Por esta circunstancia, adquieren
slgnificado esos Ingenlosos apara-
tos llustrados por Durero, gque
precisamente tenian la Iimportante
funcién de resolver dlbujos en
proefundidad. Viéndolio con detenl-
miento, podremos considerar que en
{a actualidad, estos aparstos no
serfan tan obsoletos comao pudlera
parecer,

A pesar de que hay semejanzas
entre la fotografia y la fislologia
ocular tamblén hay sus diferencias.
Es comin que se |llegue a pensar
que la imagen que se recibe en la
retina es semejante a l|a foto-
gratica, pero con movimiento. Una
de flas diferencias significativas
estd en fa recepclédn de la Imagen,
que en el caso de ia fotografla es
en ia pelicula y en el ojo se da en
Ia rotina. Los fotdgrafos conocen de
un fendémeno éptico llamado dis-
tancla focal que consiste en |(a
dlstancia que abarca el enfoque de
los cuerpos; es bdslcamente Ia
nitidez con que se recibe ia Imagen,
hacla adelante y hacia atras, del
objeto que se mira. La distancia

focal:es uno de los aspectos donde
la . camars supera al ojo, ya que |le
permite :° integrar mecénlca y
dpticamente Inumerables planos
dentro de uno solo, en la imagen
fotograflca, La "distancis focal” del
oJo es significatlvamente mucho
menor, pero tlene a su favor |la
continuidad de I|a imagen y la
rapidez que dlsponemos para
enfocar cualquler distancia una vy
otra vez en forma ininterrumpida,
aunque irénicamente, cuando dibu-
Jamos, esta rapldez diaminuye sig-
nificativamente. (Figura 31)

E) problema en los principlantes
es que cuando pintan o dlbujan
sjes, se les dificuita sobre-
manera el enfoque de ias diversas
distancias y su adecuacién en el
plano del dibujo. Precisamente por
esta caracteristica de la vieién, se
faclilita en mucho copiar de las
fotografias o ilustraclones de pal-
sajos, porque ya estdn “resusitos”,
es declr, encontramos todos los
elamentos "integrados” en la misma
distancia que separa la Imagen de
nuestros ojos. (Figura 32)

Este fendmeno también se
refie|s en el dibujo de ias figuras
escorzadas principalmente |as de
grandes voliGmenes; o bien, porque
el practicante se encuentre cercano
al modelo; ante tal clrecunstancia, el
alumno tlene que enfocar Yy
desenfocar para perclbir con nitidez
cada parte del cuerpo. Para dibujar
objetos volumlnosos en perspectiva,
es recomendable retirarse un poco
mds para "aplanar” ia imagen.

b).- La atencidén y su
funclén selectiva,

La figura y al fondo visto desde
el dngulo de Jla percepclén, consi-
deras a In atencién y esu actividad
eminentemente sefectiva. Como ya
dijlimos, |a atencidén sélo es capaz
de manejar un solo elemento a |a
vez y no mds, hasta que sea
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ii L
Mayor dista nt:ia--fcn:alil

gin

. Menor distancia focal

Figura 31.- Una de las diferencias significativas entre la cdmara y
el ojo o8 que épticamente ia camara dispone de un rango mayor de
distancia focal, fenémeno conocido en fotografia como la capacidad
de otorgar nitidez a |a Imagen que partiendo del elemento enfocado,

es |a distancia hacia adelante y hacia atrds,

modifilcada [a estructura psiqulca
que significa dirigir (a atencién
hacla otro aspecto diferents. Como
sabemos el foco de nuestro Interds,
pasard a ser |a figura y todo
aqueilo que no o abarque obvia-
mente serd el fondo, lo cual Indica
que de alguna manera, “"alslamos”
un elemento para concentrar en 4l
nuestras potencialidades psiquicas,
La atencién se centra en deter-
minado punto de interés, y para tal
efecto, la visién viena a respaldar
este macanismo mental, descar-

tando o no tomando en cuenta tode
aquello que de alguna manera le
sea ajeno. Cada vez que cambia [a
atenclén, simultaneamente la vista
se dirige hacla e! nuevo foco de
Interés, porque actuan coordl|-
nadaments.

Este fenémeano de la percepclén
es importante para el dibujo del
paisaje porgue se manifiesta en una
de las diflcultades pars la resolver
la perspectiva, pero convienes
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del eristalino ni la convergencia)

!

Imagenfija

N
o=
ot

Misma distancia
{[\/ Z( ¢ » || &

QI\

Enfoque diferente.

b)Y 1{Se modifica constantemente la.
!y
o

'lcurvatura del cristalino y la convergencia)
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Flgura 32.- Es mas fdcil dlbujar una figura plana como llustracién
o fotografia porque todos ios plancs al estar integrados dentro de [a
imagen, no modifican el enfoque; en cambioc e) dibujo del natural,
representa una dificultad porque debe modificarse continuamente la

convergencia y ia curvatura del cristalino para adecuar todos los
elementos dentro de un solo plano.




expllcar. . en qué consiste su
participacidn. Cuando dibujJamos del
natural, nuestra vista-atencién, se
cantra en un elemenio especifico
que.pasard a ser por ese hecho, la
figura y todos los demds serdn el
fondo; perceaptuaimente hemos
"aislado” ese elemento de su
contexto. Recordemos que mientras
el foco de nuestro interés lo
percibimos con claridad y nitidez,
los demiés elementos, se perclblrén
vagos y confusos porque la
atencién no los abarca. Esta
situacidén permanecerd hasta que no
se modifique o dirija la astencién
hacia otro aspecto diferente, para
que o que antes era la figura,
pasard a ser el fondo, y el elemento
que atrajo la atencién, pasard a ser
la figura. Para que se antienda
mejor conviene ejemplificario:
Supongamos que un principiante
pretende desarroifar un paisaje y
escoge para iniclar su dibujo un
drboi al que considera interesante;
pues bien, cuando su atenclén se
centra en ese drbol, la vista
también 1] enfocard, y por
consigujente, lo mirard con nitidez
y ctaridad, quedando los demis
efementos vagos y confusos, pero
simuitdneamente, "nos olvidamos"
que ese drbol sélo es parte del
palsaje porque Jla atencidn estd
centrada en él. Esta sltuacién serd
momentdnea hasta gue la atencidn
sea modificada o se proyecte hacla
otro elemento, supongamos una
roca, una vez mis se vuelve a
repetir e! fanémeno de la figura y el
fondo; la roca serd la flgura y el
drbol con los demids elementos
pasard a ser el fondo, y mientras se
desarrolle el dlbujo de la roca -
perciblda con nltidez - tal pareciera
que no haya nada mis importante
quo ésta. Este proceso asi se va
repitiendo con cada uno de los
elementos, para que al fInalizar el
dibujo, parecera un cumulo de
elementos aislados, que no
encontraron conexién [24] Sélo los
artistas que dleponen de una larga
trayectoria en ol palsaje, disponen
de una vista sducada, que ls olorga
a cada elemento una determinada

. atancldn.‘ sin

poerder de vista el
conjunto. Trabajan todos los
elementos simuitdneamente evitan-
do caer en la “trampa”, que unco
solo “absorba™ toda su atencién
como sl fuera el Unico o mis
importante. (Figura 33)

c).- Leyes de la proximidad
y la similitud.

Max Wertheimar, uno de Ilos
fundadores de la Gestalt, hizo una
interesante observaclén acerca de
un fenémeno de la percepclén que
ahora se conoce como J/eyes de /a
similitud y proximidad. Segun oste

principlo tenemos Ia tendencia
pmsicoldgica a agrupar las cosas
saglin lo cerca Qque se encuentre

una de otra.

En ta similitud tenemos la
tendencia agrupar Jas cosas gque
samejan naturalmente para formar
grupos o unidades, Por ejemplo, en
un desfile asociaremos las perso-
nas que estdn uniformadas, pero a
su vez separaremos los policias de
las enfermeras, (Figura 34)

En la proximidad los estimulos

que estdn cerca unos de otros
tienden a verse como elementos
integrados dentro del mismo

fenédmeno psliquico. (Figura 35)

Estos fendmenos psicoidgicos
se hacen manifieastos en nuestro
dibujo de paisaje y serdn mids
representativos en cuanto mas
elementos se lleguen a considerar,
porque cada uno de Jos elementos
serdn tratados como si fueran
indepasndientes, quadando al final
muchos elementos pero aislados.
Este es un fendmeno psicolégico
completamente normal y como
podemos ver se relaciona con Ila
fisiologfa ocular y la atenclén que
ya hablamos descrito, pero no es el
adecuado para el dibujo,
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' Figura 33.- La tendencia natural de la atenclén es centrarse en un

! "elemento esapacifico como si fuera el Gnico o mées importante !
"olvidando” momentdneamente que tamblén hay otros elementos que !
reclaman la atencién. Donde esté la atencién estd la forma psiquica .
y visusl, que se mira con nitidez y claridad. En el momento que se
.dibuja un drbol, este elamento serd el mas representativo,
ipsiquicamente queda "alslado” de los demas componentes del
paisa)e que se perclbirdn vagos y difusos.

o\

e
¥

* Atencién y “aislamiento” del motivo que se contempla.

En el dibujo lineal se traza un
fllete que determina |a forma de la
figura. El fliete os el borde de una
silueta, que se completa en algin
punto cuando se une linea con tinea
y cierra ol contorno de la forma.
Cuando la flgura se "cierra" - lia
silueta se completa -, nuestra
percepcién aisiard ese elemento del

contexto de los demids. Esto ocurre
porque una vez “"cerrada* |a figura,
nuestra natural tendencla es “Ir
hacia adentro" y casi nunca hacia
afuera de |0 que dibujamos. Los
bordes quedan como una especle de
"fronteras” o “limites", que e
otorgan un destaque a! elemento
que dlbujamos, volcando nuestro
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{puntos),

Figura 34.- En esta reproduccién de la Gloconda, podemos
observar que a pesar de ser una imagen realizada por inumerables
puntos, en realidad no vemos cada uno en particular, sino que
percibimos la imagen como una totalidad.
manifiesta gracias a la s/imilitud que existen en todos ios etementos

Este fondmeno se

interés hacla ese elemento como si
fuera el tGnlco de nuestro dibujo.
(Figura 36)

La forma que astamos
ejecutando es la flgura y lo que le
sea ajeno, pasara a ser el fondo.
Por ejemplo, s] estamos dibujando
un arbol sentlremos |a natural
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a) +++++
00000 c)
++ ++ +
ocooo0oO '
++ + + + .
b) +o+ o0+ :
+0 4+ 0 +
+0+ 0+
+0+ 0+
+0+ 0+

Figura 35.- Para comprobar |la /ey de /a proximidad pedemos
recurrir a estas tres figuras que ejemplifican adecuadamente: on la
primera (a) las hileras se miran como renglones, en tanto que la
segunda (b) las hileras se miran como columnas por la proximidad
de la forma de los circuios y las cruces. En la figura (c) las IIneas
verticales que se sncuentran mids cerca unas de otras, e ven como
si estuvieran unidas y por tanto, separadas de las demis.

P2 A S

!

Figura 36.- E! dibujo ilneal - que es el mis socorrido - consiste an
un ftilete que bordea la tigura y se "clerra”™ en algun punto
especifico. Al completar la forma, nuestra tendancia psiquica y
visual serd mirar "hacla adentro”, considerando ajenc todo lo que no
se relaclona con la flgura que estemos trabajando.
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atracclédn ‘por
“folla)e, etc,
tanto, de- otros aspectos no-menos
‘importantes: como' suU-ubicacién en
“la parlpectlva. “la’ escenografla,
fllgurns complemenlérlas. etc,
que racllmnn su parte de
‘Cada elemento
-“repetird la misma

.dibujar . las ramas,

atraer o halar

ra’ alenclén hacia "adentro” de
Slatiisliveta, repitiendo la misma
‘oporaclén una y otra vez hasta

resuitado es
aunque haya

"terminar ‘el ‘dibujo.
. tacll'de-comprender:
“‘muchos ' elementos, todos se

‘apreciardn alslados, como sl
-hubilesen sldo recortados y pegados
'y, no dentro de upa unidad c¢omo

reciama la composleién, (Figura 37)

La tendencia perceptual “hacla
adentro”, desempefia una impor-
tante funcién porque contribuye a
identificar los objetos, no solo para
distinguirios de otros con los que
no. guardan nada en comun, sino

también para descubrir sus
cualldades intrinsecas que los
dlstinguen de su misma especie.
Por ejemplo, cuande vemos una

flgura humana -« o "hacla adentro”-,
primeramente sabemos que no es |a
imagen de un vegetal o minaral;
después se esta en posibllidad de
distinguir claramente los rasgos del
hombre o mujer, si es joven o nifo,
e Inclusive podemos captar los
aspectos pslcolépicos de la per-

sona, con lo cual, la flgura que
perclhimos |la podemos Identiflcar
como Unica. Paro, mientras
hacemos esta Identificaclén, no

percibimos aquello que esatd fuera
de sus |imltes, hasta que no
asumamos una actitud diferente con
respecto a fla percepcién, volviendo
nuestra mirada y atencién “hacia
afuera”. En tanto se hace la
fdentiflcaclén no nos percataremos
que esa figura estd insertada en un
amblente o contexto que tamblién
puede ser importante,

“olviddndonos" mientras

En otras facetas del dibujo, |a
flgura 'y el fondo tamblén se hace

:presente y tal seria el caso de la

composicién, donde los artistas
determinan un elemento central y
subordinan todos los demas, para
respaidar |a Imagen que serd centro
de interés. Este recurso ya se
conocla en el Renacimlento Yy
dentro de los inumerables ejemplos
podemos mencionar los cuadros de
la “Sagrada Familla®, donde destaca
la figura del nifo Jesus.

Cuando se describe e| fendmeno
de a flgura y el fondo siempre
ilustra maglistraimente la obra de
Maurits C, Escher., Este magnlfico
dibujante reallzé Inumerables estu-
dios tomados directamente del
natural, cualidad que le valié para
desarrollar su percepclén de la
perspectiva a3 la que complementd
con sus abundantes conocimientos

de geometria. Su educada visién
contribuyd a descubrir las
posibilidades graficas de la figura y
fondo, dlsefnando para el efeclo,
formas diversas y habilmente

Integradas geométricamente, donde
Indistintamente puede apreciarse |a
flgura -] el fondo, bajo una
repeticitn que armoniza el con-
junte. Grandes aportaciones a la
percepcién graflca de este siglo se
deben a este eminente artista;
destacan sus perspactivas |Impo-
sibies, que son la paradoja de ser
congruentes dentro de su Incon-
gruencia, porque pusden resolverse
en dos planos, pero nunca en
tercera dimensién. Fue gracias a su
desarrollada percepcidn visual que
pudo establecer algo nhunca antes
concebido: relacionar dos planos de
perspectiva con un mismo elemento,

lo cual, se considera un descu-
brimiento genlal. (Figura 38)
Demostracidén.
Para demostrar el fendmeno

psiquico de la figura y el fondo en
Ila pearspectiva, sélo pedimos a
nuestros alumnos que desarrolien
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superflcie de nuestro papel (b).

Figura 37.- Cada elemento que sea agregado serd trabajado igual,
mirando "hacia adentro” (a), quedando al final todos |las filguras
aisladas, como sl hublesen aido recortadas y pegadas scbre ia

un dlbujo tomado del natural
(palsaje). Notaremos que genersi-
mente los principiantes comienzan
sy dibujo por @&l elemento que
cohsideran mids Importante, que
puede ser el mids voluminoso o se
situa en los primeros planos, por

ejemplo un drbol. Notaremos que
este elamento se va dlbujando
prédigaments, mientras se descuida
Is  participacién de los demds
componsntes dei paisaje. Cuando
consideran suficientemente trabaja-
da esta primara figura, es cuando
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2
'>f‘ “Regular divisién of
£ the plane Vi” b)

‘Regular division of '
the plane IV” '

! “Belvedere”. Litografia

Figura 38.- El fandmeno de ia figura y el fondo siempre la ilustra
adecuadamente la abra del dibujante Maurits C, Escher, qulen bajo
sus profundos conocimientos de perspectiva y geometria supo
comblinar elementos varios que indistintamente asumen al papel de
figuras contrastando contra un fondo. A pesar de |a repeticién de los
elementos no s¢ nota monotonia en sus dibujos porque fos integrd
hiblimente dentro de un conjunto visual {(a). De su obra destacan
las perspectivas imposibles, llamadas as| porque pueden resolverse
en ol paino del papel.(dos dimensiones) pero es imposibie
resoiverias en volumen, Es la congruencia dentro de |a
incongruencia. . .
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habrén de decidirse a trabajar otro
elemento que generaimente incluye
otro plano en la perspectiva, para
que una vez mis continuen el
mismo proceso llevado a cabo con

Is primera figura. Bajo este
mecanismo se desarrolla teodo el
dibujo hasta su culminaclén, Este

proceso se lleva a cabo por Ia
tendenc|a psicoldgica de aislar
cada elemento para considerario

como una figura que me contrasta
contra un fondo, fenémeno que
hablamos descrito anteriormente.

De Ja detenida observacién de
sus dlbujos encontraremos varios
aspectos interesantes gque conviene
tomar en cuenta: El dibujo
terminado semeja un ctimulo de
slementos aisiados, sin aparente
conexiéon, como sl ias flguras
hubiesan sido recortadas y pegadas
sobre la superficle del papel. Todos
los elementos se trabajan proé-
digamente, es declir consarvando el
mlismo tratamlento en los detalles y
|la diferencia entre un plano y otro
de Ia perspectiva lo definen con las
dimensiones de sus figuras; las més
cercanas son mis grandes y
reducirdn su tamado en tanto mds
quieran dar la sensacién de lejania,
Para dar ia sensaclién de distancia
van sublendo los ealementos, los
objetos en la fejanla quedan miés
arriba del dlbujo. Pocas veces en
los primeros dibujos los prin-
clpiantes toman en cuenta el juego
de fuces y sombras y las va-
riaciones de luz. Estas variaciones
sdlo las consideran aquellos
qulenes anteriormente tuvleron un
contacto en el estudic de las
sombras en el claroscuro.

EJerciclos sugeridos.

A pesar de que en [a acutalldad
disponemos del valioso recurso de
Is Iimagen fiJa en ia fotografia, su
dibujo no supera la educacidn
visual que proporciona la repre-
sentacién del paisaje del natural; lo
que ocurre, es que inegablemente

el natural representan un alto nivel
de diflcultad, tal y como sucedid
durante el Renacimienia. Por esta
deflciencia muchas de |as obras
expuestas en Ia actualldad se
reallzan y perciben pianas, porque
no se han desarrollade adecua-
damente nuestras capscidades en ia
percpecién de la profundidad y la
distancia.

Ante |a evidente diflcuitad de
Integrar muchos elementos dentro
de| mismo dibujo, los Iniclados e
Inclusive algunos profestonales,
trazan |as flguras por separado,
para después calcarlas en papel
transparente, al final, se super-
ponen escs papeias para que una
flgura cubras a otra. De esta manera
la pretende resolver la perspactiva

la composicion. Este proce-
dlmlonto aunque valido, tlene sus
desventajas, ya que al dlbujar por
separado, no tomamos en cuenta la
proporcién que deben guardar una
con otra, con su correspondlente
falia en la perspectiva.

Suponiendo que sstamos
dibujando un paissje, es conve-
niente educar nuestra visldn para
que un elemento no haie o "sujete”
nuestra atencidén y - por consi~
gulente - nos haga clvidarnos de
fos demds, por 880 es convieniente
sobreponernos a las fuerzas
perceptuales “hacia adentro" a
través de |a aplicacién de ejercicios
disefiados para este fin. Lo que
importa es gque perceptuaimente
lleguemos a conslderar con el
mlsmo valor lo que esta “"adentro”
como lo que estd “afuera”, para que
podamos integrar arménicamente la
totalidad del |os elementos dentro
del dlbujo.

Para comenzar debemos sugerir
a los alymnos que d|bujen asélo la
silueta de Ia figura - obviamente
trabajada a pura linea - sin que sea
Incluido ningun otro elemento
dentro do la misma; de lo contrario,
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el ejerciclo perderia su significado,
porque . el  interés y atencién,
volverdn una vez miés hacia
adentro. . Lo que intentaremos es
que el alumno “entlenda", que |[a
ilnea que bordes nuestra primer
dlbujo, puede ser el “iimite* con
otra figura, que & su vez puede
itmitar con otra, ¥y asi
sucesivamente, motivando en todo
momento mirar hacia el "exterior".

Reconocemos que una silueta
obviamente no termina la figura,
pero sl nos puede dar una Idea
aproximada de la forma; de alguna
manera otorga wuna sintesis, que
cantribulrs a trabajar mis
elementos dentro de wun proceso
m#és sencillo. Volvemos a insistir,
hay que ellminar todo aquelio que
sea ajenoc a la sllueta, porque sl

inciuimos los elementos internos de
las figuras, no seremos.capaces de
proporcionar acorde a la pers-
pectiva, que significa la relacién de
un elemento con referencia a la
totalidad. (Figura 39)

Hay que trabajar cads elemento
por separado, pero nunca perder (a
visién del conjunto. Una vez que
todos los integrantes del dibujo han
sido silueteados, entonces, comen-
Zaremos a agregar lo que les es
caracteristico, pero considerando
que aquellos objetos méds cercanos
a nosotros, se definen mejor en sus
detalies, que los |ejancs que van
perdiendo pauilatinamente su
detinicidn.
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Flgura 39.- La intenclén de
los ejercicios tomados del
natural es haiar nuestra vista
hacia el oxterior do {a figura
que estamos dibujando, y para
el efecto, sélo dibulamos con
una linea ta silueta sin
considerar los elementos
internos (a). No importa que
nuestiro dibujo semeje a una
figura totaimente plana (b).
Debemos tomar en cuenta los
huecos que dejamos para
considerar los slementos que
se oencueniran atrés (c). Por
aitimo, se trabajan tos demds
componentes de |la mlama
manera, buscando fa
integracién dentro de un
panorama compositivo, Bajo
ests apoyo ya canviens
trabajar al claroscuro o e}
color,




dibujo artistico.

9). La induccidén y |la deduccién en el

La Optica que se desarrolla en nosotros a través del estudio

nos ensefla a ver,

Paul Cézanne

Hly un fendmeno de la
percepcién relacionado con
el comportamiento visual, pero
desgraciadamente no se disponen
de términos adecuados para
nombrarla, y tal seria el caso que
ahora nos ocupa. Podemos encon-
trar clertas simliitudes en términos
empleados en la filosefla, aunque
no exactamente corresponden en su
significado con la semdntica
pslcoidgica, pero por lo menos nos
puede servir de referencla. Veamos,

La psicologla contempla al
mismo pensamiento, sin embargo,
su enfoque eos diferente cuando se
refilere a los procesos relacionados
con el aprendizaje. Las cienclas
mas se vinculan con Ja elste-
maticidad de la légica y su
consecuente método clentiflco, en
camblo, el conocimiento artlstico
mdés se caracteriza por su afinidad
con la percepclén. Estas diferen-
cias pueden otorgarnos invaluables
indicadores para descubrir algunas
limltantes qua se dan en la
iniciacién al dlbujo; pero, para
darnos una Ildea de lo que estamos
hablando recurramos a explicar los

slguientes términos comunmente
empleados en (a rama de |[a
Fllosofla,

Como sabemos, andilsis signlfi-
ca descomponsr un todo en sus

partes mas representativas, para
estudiarias por separado, y “EI
método analitico descompone un
todo complejo en sus purtes, para
olevarse de los detailes al
conjunto, de lo particular a lo
universal, de los efactos a Ila
causa, de Jo compueste a lo

simple,., Este método se aplica
preferentemente a las ciencias de
la observacién.” (Sanabria - 1977,
phg. 201).

Lo contrario al andlisls, es ia
sintesis, y se refiere al proce-
dimiento de agrupar varios
elementos aparentemente aislados,
dentro de una wunldad coherente,
Fruto de la abstracclén, otorga una
estructura compleja pero acceslible

a Ila razén como una lorma de
conocimiento més elaborado. "E!
método sintético procede ds Jo

simple o general & lo compuesto o
particular. Este método se emplea
en tas clencias racionales o
formales.” (Idem, pdg. 201)

Invariablemente cada vez que se
menciona al andllsis y la sintesis,
se deben tomar en cuenta dos
procedimientos légicos denomina-
dos Induccién y deduccién gque son
los términos mas aproximados para
ejemplificar un fendémeno de Ia
percepclén manifiesto en el dibujo,
pero primero conviene definir cada
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uno de estos términos, “La
induccidn es sl razonamiento por el

que a partir de une o varias
. razones particulares se establece
une proposicién universal.” (lbld:

pag. 218). La [Induccién es el
procedimiento més aplicado en las
clencias experimentales y se
desempefia como un gran apoyo que
en forma de procedimlento siste-
mético, conduce o lleva a la
obtencién de nuevos conocimiantos.
La deduccién - como contraparte de
la induccién - conalste en partir de
lo universal! a lo particular; es la
adecuada aplicacién de un principlo
general, que en forma de princlpio,
ley o teoria, es aplicable para
casos u objetos especificos,
Sintetizando: “Mjentras que Ia
deduccién va de jo universel a |o
perticular, le Induccién os el
proceso [nverso, ve de lo particular
a lo universal.” (Gutidrrez - 1977,
pag. 184),

Estos plantesmientos los
hacemos parm exponer una
tendencia natural en el dibujo de
los principiantes, pero no se
encuentra un término especifico
que expllgue adecuadamenete este
fenémeno, La mayor aproximacién
para dicho término, curiosaments (a

encontramos an la ldéglca, aunque
su correspondencia no concuerda
exactamente con el del lenguale
cientiflco, pero valga |a pena el
intento.

La Induccidn en el dibujo
artistico,

Como parte de nuestra instruc-

clén elemental se nos inculca el
andlisls como uno de Jloas proce-
dimientos metodoldgicos de

razonamliento clentiflco - por su
constancias ~, adqulrimos el habito
de aplicarlo, atn en condiciones
cotidlanas. Dljimos que consiste en
dlvidir el todo en sus partes, para
estudiarias por separado y derilvada
de esta descomposlicién, se recurre
al procedimiento inductivo, que va

de las partes hacia Ia totalidad.
Tan habltuados estamos san reia-
cionar estos procedimlentos con el
aprendizaje que Jos Illegamos a
considerar inherentes a todo
proceso cognoscitivo, Llega a ser
tan comun, que conslderamos
normal sea aplicado al fendmeno
artistico, con |a consecuente que
no otorga resultados satisfactorios.

Partir de lo particular a lo
general es un procedimiento fre-
cuente en los atumnos de
iniciacién Y lo aplican
Indistintamente tanto para el
desarroflo de una figura como para
la totalidad del dibujo. Ficiimente
se descubro que sienten wuna
natural Inclinacién de des-
componer ([os elementos que habrdn
de intervenir en un dlbujo para
trabajar un primer elemento y de

ah! partir hacla los adyacentes,
como si fuese del centro a la
periferia, semejando una espiral,

por este motivo se le denomindé a
osta forma de dibujar, pro-
cedimiento inductivo, porque Inicia
en lo particular, continta hacia, y
termina en lo general. (Flgura 40)

Caoamo una consecuencia de ssa
educacidn |égica asimilada daspués
de tantos afios, la Inclinaclén hacia
el dibujo es “zonlficarlo”, que
consiste on aisiar cada parte para
trabajaria Independientemente,
para después unir uns parte con
otra como s! estuviaran "ensam-
blando”, con Ia resultante que en
muchas ocasiones no concuerda la
proporclién de un elemento con los
demas. Por ejemplo, si les pedimos
que dibujen ta figura humana, antes
de terminar siqulera el trazade de
toda fa figura, ya estén trabajando
los detalles de los ojos, nariz,
boca, pelo, otc. y este fenémeno es
todavia mds representativo cuande
se aplica ol claroscuro o el color,
donde se pretende resolver |os
volimenes de ciertas partes, sin
que Illeguen siqulera mancharse
otras. El procedimiento inductivo se
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Figura 40.- El dibujo inductivo, responde a un mecanismo psliqulco
de aislar un eléemento para estudiario por sepatado. Los alumnos de
iniclacién, generalmente comienzan a dibujar un eléemento mediano o
pequefio que ptiede, Incluslve, trabajarse prédigamente, mientras los
_demds, ni siquiera estdn esbozados.

contrasta con el trabajo de los
profesionales qulenes en base de
su amplia experlencia han encon-
trado que es mucho mejor trabajar a
la inversa: partir de lo general y
terminar en {o particular, ya que
desde el inlcle contemplan Ia
resolucién de uno de los problemas
fundamentales del dibujo o la
pintura que es [a composicién. Las
buenos dibujantes siempre tratan
de incuicar a sus disclpulos este
principio: es preferible partir de lo
general y finallzar en lo particular.
En semejanza con el método “de-
ductivo" el cual es el idéneo para
todas las expresiones artisticas,

En Jos ilbros de dibujo se
puesden encontrar Inumerables
ejemplos de este procedimiento,
donde generalmente hacen hincapié
en resolver primeramente Ia eos-

tructura de aqueilo que se quiare

dibujar; es asimilar la totalidad
tomande sélo aquellos elementos
més representativos con los que se
dispone de un panorama genérico
de la figura, Este procedimianto se
recomienda para la totalldad de
dibujos que vayamos a ejecutat no
Importande la flgura, cantidad de
alementos, tema elegldo, etc.
(Flgura 41)

No debemos desculdar que todo
elemento pequefio estd condicio-
nado a una referencia mediana,
ésta a su vez a una mayor, y asi
sucesivamente hasta Jllegar a la
composicién que es |la que esta-
blece los lineamientos a que habréan
de sujetarse todos los compo-
nentes, S| falla |la composiciéon, se
hard manitiesta una desor-
ganizacién o falta de estructura,
con el consecuente cace visual y
aversién al trabajo (Posteriormente
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Flgura 41.- En su mayoria ios textos de dlbujo recalcan en esia
pretencién de iniclar en lo general y terminar en lo particular. Los
primeros trazos so reallzan con flexibilidad y rapidez y dan una idea
general o panoramica de cémo queda establecida ia flgura.

te ampliard el tema de la
composicién) (Flgura 42)

Como nos referimos a la
ejecucién de todo (1] dibujo,
podemos resumirio en tres etapas a
ias que hemos denominado: /n-
tegrecién, proporcién y detalle que
a grandes rasgos consistirlan en lo
slgulente:

a). Integracién.- Considera a Ia
composicidén general del dibujo o
estructura previa para resolverlo,
Los primeros trazos sélo pretenden
otorgarnos una referencia de fas
partes mds representativas del di-
bujo sin que necesariamente quede
blen definldo. Es la bisqueda de la
simplificacién mdéxima, sln que
plerda sus naturales caracteristicas
e cuaildadea que le son Inherentes
porque el interés principal as
visuslizar como quedars resuelta la
totalidad del trabajo, solamante asl

estaremos en posibilidad de
perclbir la relacién que guarda una
figura con respecto a otra, su
ubicaclén en Ia profundlidad, ritmo,
movimiento, y todas aquelias
variables que deben quedar bien
establecidas. Cabe destacar que en
esta primera fase no importa que
las figuras no estén adecuadamente

proporcionadas, porque lo Impor-
tante, es tener una idea del
conjunto. SI esta primera etapa

queda mal, inexcorablemente todo el
proceso también lo estard, por eso
no debe escatimarse su Impor-
tancia. Par elJemplo, cusndo se
construye un edifilcilo se comienza
por su estructura, a |la cual deberdn
subordinarse todos los demdas com-
ponentes como ventanas, puertas,
ste. Nunca se comlenza a |Ia
inversa. Por clerto cuando demos
iniclo & nuestro dibujo, vale la pena
no descuidar el formate (vertical,
horlzontal, cuadrado, curvo, etc.)
con el que estamos trabajando, ya
que inegablemente forma parte de
la composicidn. (Figura 43)
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a):

c)

b)

Flgura 42.- Hay qua tener presente que todos los elaman(o'; de

una flgura estdn en referencia con fos adyacentes y la totalidad. En
esta flgura que representa £/ David de Miguel Angel, podemos
oservar que la colocacién de |la mano estd on referencia con el
antebrazo (a), éste a su vez con el brazo (b), que también estd con
referencia con el tronco (c) y éste Gltimo con la totalidad de |a

fig

ura (d) Cualquier varlacién en el movimiento de estos elementos

afectard Invariablemente a |a totalildad. (Tomado de: Taltier de /as
Artes, vol. 4, pdg 12)
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~b), Proporcidsn. Ensta segunda
etapa considers {a continuidad de
trabajar los elementos de menor
importancia. Define los trazos que
sbio- bosquejsron, trabajando cada

una de las figurme sin pearder de
vista . la {otallded, define las
formas, fas ublca y otftorga una
proporcion, Debemos tomar en

cuenta gqus aunque trabajamos
figura por figurs, no es conveniente
aan trabajar o} detalie,

¢). Detalie y acabado. Con la
certeza de que las etapas ante-
riores, sa han resusitc sdecua-
damente, ahora i se trabajan los
poquefios elamentos, con i con-
tianza que quedaron bien esta-
blecidas.

Como notamos, e! denominado
dibujo deductivo, se refiste on
reafldad a un proceso que abarca
toda su ejecucién y adquiera su
valor por ta refacién que guardan
las diferentes etapas y fa in-
teraccidn que guardan unas con
otres, Veamos en gqué radica ia
importancis de esta Interaccidn.

- Trabajar de o general a f{o
particujar Imptiica primero resoiver
ias grandos masas, formas,
manchas tonajen, colores,
velimenoes, etc. que hardn asntir su
importancia en la continuildad de!
procesoc. S| la primera etaps esth
mal resuella, en su continuldad, no
se corrige ia falla, sino mds blen se
destacs. Cuatquier correccién
stemprea ratorna al inicio.

- 51 comenzamos por los
datalles, sars mie diftell in
correcclén, ya que las partes que
estdn “terminadss®, serian su-
ceptibles de borrarlas sl no ae
adecuan a la estructura genoratl,
trabajando asi nos aumergimon en
una posiclédn incémoda y quiza
problematica, ya que corregir seria
{anta como volves a empezar,

- La experiencia ha demastirado
que los alumnos que initcian con los
elementos mds pequefios, prapor-
clonaiments estdn més expuestos a
dosproporcionar sus flguras,

- Uns de las slituaciones (re-
cuentes cuando se trabaja de jo
particutar & lo general es gque ias
dibujos demuestran graves defi-
ciencias an e! encuadre y an las
tiguras que no entraron dentro del
formato dei pape!. (Figura 44)

Demastracién,

La lnduccién en ef dibujo ve un
fendémeno caomin en fos prin-
ciplantes, de hecho, es muy rarao
ques  llegyen & considerar Ia
composicidn como ef primer
elemento que vayan a resolver, En
ia suposicidén que vayan a ejecutar
un dibujo con muchos elementos
{digamos un  bodagdn), primero
eligen una figura, y de ahi, en
ssmejlanza con un procedimiento
patecido a uns esplral van
trabajando las figuras adyacentes
hasta terminar en los extremos. Los
rasuitados son predeciblen: deti-
clencias en el encuadre, dibujos
muy grandea, flguras que satan del
tormato dal papel, etc.

Otra caracteristica de esta
tendencia, es que los alumnos
generaiments asocian ja diticuitad
con la cantidad de ejementos que
habrin de Integrarse dantro del
dibujo. S! coiocamos un bodegoén
con bastantes elementos, les
parecerd un dlbujo complicade de
resciver,

Ejercicios sugeridos,

St queramos modificar ssa
tandencia naturat dei dibujo induc-
tivo, debemos motivar a trabajar a
ta inversa, proponiendo e! meca-
aismo para modificar aesa incli-
nacidn. £l procedimiento por
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Figura 43.-

El dibujo en su primera etapa debe considerar a ia
composicidn o disposicién de los elementos para su adecuado
ordenamiento, Se trabaja con trazos sueltos y libres esbozando las
figuras sin definirias en extremo, puesto que Ila Idea es disponer de
una visualizacién del conjunto, como ejemplifica David Tenlers el
Joven (1610 - 1690) con este dibujo que tituld Carnaval.

consigulents debe inculcarlies un
hdbito, que contribuya a facilltarles
la resolucién de cualquier dibujo.

Para los ejercicios conviene
colocar como modeio un bodegdn
que Iincluya muchos elementos. Ante
el descontrol que habrdn de
experimentar los alumnos, se les
sugiere que tracen unas lineas que
a manera de "envolventes”,
consideren ios extremos que
abracan !a totalidad de las figurass,
posteriormente, dibujamos las
figuras mas voluminosas, conti-
nuamos con las de menor tamafo y
finalizamos con los pequefios
elementos y detalles. Conviene
repetir el ejercicio varias veces y
con todo dibujo que vayan a

remllzar, recordande que (1}
importante tomentaries un hébito.
(Flgura 45)

La sintesis.

Otro de los problemas de los
principlantes, es cuando una figura
superpone a otra es declr "la
cubre”, porque una esté en el pri-
mer plano y la otra en ol segundo,
Esto provocs que la que estd atrds,
se mire Incompleta, precisamente
porque [a tapa la primera. Cuando
vemos una figura incompleta, se
provoca un descontrol, ya que
perceptualmente no efectuamoe “el
clerre”, o sea completar [a forma,
hecho que provocard dlficuitad para
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considerd su tamano (b)

Figura 44.- Es frecuente en el dibujo inductivo fallas
representativas en los encuadres;
grandes espacios vacios en la parte posterior o en los lados del
papel (a); o blen, clertas filguras no son incluidas porque no se

pueden por ejemplo, quedar

propercionaria adecuadamente, (en
ol tema de la sintesis, amplilaremos
sobre la ley del “clerre", ¥
estaremos en condiclones de
entender mejor este fenémeno de
las flguras incompletas y su
importancla en la percepcién). Un
recurso vilido que aprovechan aun
los profesionales, es realizar las
dos figuras por separado, coplarias
en papel transparente y despuéds
superponer jos papeles, dejando
que |la figura del primer plano cubra
a |Is segunda, Este procedimiento

os ¢l mids sencliilo, pero hay otro
recurso que podemos aprovechar:
se dibuja sdio la silueta de la figura
del primer ptano, y después la del
segundo plano en la posicién que le
corresponde, como sl ambas figuras
fuesen transparentes, peto
conviene (ener cuidado, de no
confundirse con esta superposicién.
{entra figura)
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Flgura 45.- El ejercicio sugerido para desarrollar el dibujo
deductivo consiste en adecuarse al sigulente procedimiento: primero
establecer una envaivente que sirva de apoyo para Integrar todos
los elementos (a), posteriormente, dibujar las flguras miés grandes o
voluminosas (b), después en Iimoportancia, inclulr las figuras de
menor dimensién (c), y por tltlmo trbajar los pequefios elementos y

. decorados (d).
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10).

Diferentes actitudes en la visién.

Mi gran acierto: cuando pinto lo contemplo.

A. de Lucas

unque no lo parezca, todas

las personas - en condicio-
nes normailes -
capacidad natural para detectar
visuaimente cualquler anomalla en
muchas de las estructuras de la
naturaleza, principalmente con las
que  sa tiene contacto cotidlano,
Segun parece, las formas naturales
- a_pesar de su infinita varledad -,
se adecuan a una limitada escala
de patrones, con las que "disefia“
todo aquello que podemos percibir
visuaimente. Peter Stevens, en su
libro Patronea y pautas en /a natu-
raleza, hace un interesante estudio
de esas estructuras elementales
que se "repiten constantemente” a
travées de innumerables analoglas,
en donde “cada objeto ha de pagar
un preclo por el mero hecho de
existir": ‘Una mirada detris do las
candilejas revela que [a NATU-
RALEZA no tiene eleccién a /a hora
de asignar Ilos papeles a los
actores. Sus producciones se hayan
limitadas por la escasez de los

recursos y por las restricclones
Iimpuestas por el espacio
tridimensional, asl como por las
relaciones

oxlistontes ontre los distintos
tamaffios de los objetos y por un
peculiar sentldo de austeridad.
Deantro de! dominio de la NATU-
RALEZA, sélo pueden formarse

clnco tipo de polledros ragulares, y
ninguno més, De e misma forma,
anlcamente existen siete sistemas
cristalinos y nunce aparece un

disponen de una’

octavo. E! tamafio absoluto deter-
mina que el leén no puesde volar, nl
ol petirrojo ruglr. Todos y cada uno

~ de los elementos que forman parte

de las distintas acclones que
acontecen en e! UNIVERSO deben
atenerse a /as roglas ostablocidas,”
(Stevens - 989, pdg. 2).

Quiza debido a la constante
repeticién de los patrones de Ila
naturaleza, todas las personas, - en
condiciones naormales - disponemos
de una serie de “esquemas” o
macanismos de la percepcién visual
con Jos que Inmediatamente pode-
mos detectar, e inclusive Identl-
ficar, cualiquier anomalia eon estas
estructuras basicas, siln que nece-

sarlamente se encuentre una
explicaclén I6gica. Por ejempio,
cuando miramos los espejos que
dlstorsionan Iax imagen, laman
nuestra antencién, porque ne
corresponden a los patrones
visuales con los que estamos

acostumbrados, obviamente, estos

espejos ilegan a la exageraclén,
peto tamblén debemos tomar en
cusnta que ias personas con
defectos fisicos, somn facilmente

identitficadas y no necesariamente
se necesita recurrlr a los cdnones
de la proparcién para descubrirlo
inmedlatamente; una deformacidén
visual puede detactaria cualiquier
persona en condiclones normales,
Rudoif Arnhelm hace wuna Inte-
resants observacién, acerca do esta
capacidad visual: "Los serss humae-
nes, por clerto, son conscientes de
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Inmediato de los minimos cambios
que se producen en los objetos que
conocen bien. Las pequedas modi-
flcaciones de tensién muscuiar o de
color de la piel que dan & un rostro
aspscto de canssncio, asi como la
linea que traza ol lépiz de cejas o
los pocos kilos que siteran el peso,

se notan con presteza, sunque el
observador, no pueds precisar en
qué consista el cambio que produce
la impresién da/ confunto. "
(Arnheim - 1985, pag. 29). (Figura
46)

Flgura 46.- No se neceslita saber dibujar para deloctur.fallan en la
proporcién y esto se ejempllfica fdcilmente: 4;Cudies son [as fallas
de la flgura a), de la figura b) y de I|a figura c)?
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La deteccldn visual en el
dibujo-artistico.

Arit; la evidencia de que se
dispone de una natural capacldad

para descubrir un sinnumero de
alteraciones visuales, nos atreve-
mos a hacer |a sigulante afirma-

clén: toda persona que
desconozca los lineamientos bési-
cos del dibujo esté en posibitidad
de emitir un juicio, acerca de Ia
proporcién de cuaiquier figura
que generalments puede ser
,acertado, El sentido de ta armonla
visual, no es privileglo exclusivo
del artista; de no ser asl, no podria
establecerse ese vinculo entre el
que produce y el que contempla,
porque ambos manejarian lenguajes
totalmente diferentes. E! psicdloge
Rudolf Arnheim, hace una sencliia
prueba para demostrar esta capa-
cidad inherente en los Individuos,
para detectar "anomallas" en Ila
percepcion visuai, (Figura 47)

Ahora blen, caben |las sigulentes

preguntas: .Porqué exista en el
principlante tanta diflcuitad para
estructurar adecuadamente sus

dibujos? ¢sPorqué, sl poseemos el
don natural de la proporcidén visual,
tenemos tanto problema para
aplicarlo? ¢ Porqué mlentras dlbu-
jamos, uns persons ajena, puede
darnaos observaciones que pueden
ser acertadas al respecto y puede
hacernos sentir como unos tontos?
Esto nos hace recordar la famosa
méxima biblica: “podemos ver la
paje en 8l ofo ajeno, paro somos
incapaces de ver la viga an el nues.
tro.*

Sin lugar a dudas este fendmeno
tiene sus raices en un mecanismo
mental estrechamente relacionado
con la percepcidn, y del cual no nos
damos c¢uenta cuando dibulamos,
Todo parece Indicar que en el dl-
bujo los mecanismos mentales de ia
ejecuctén, no son los mismos de la

Figura 47.- No es necesario
utitizar Instrumentos de
medicién para descubrir que el
clrculo no se encuentra en el
centro del cuadrado, esto se
debe a |a natural capacidad
para detectar anomallas
vieuales cuando descubrimos
que "algo no encaja blen",
(De: Arnheim, Arte y
percepcién visual)

contempalcién., Generalmente se
ha pensado que el dibujo cuando se
ejecuta, toma en cuenta et acto de
contemplar, sin embargo, esto sdlo
ocurre en los artistas con una vasta
trayectoria en el oficio. Cuando el
principlante ost4 trabajando, puede
en ese momento estar satisfecho de
su obra; sin embargo, es frecuente
que cuando deja el dibujo un de-
terminado momento, al retornar, se
da cuenta que tlene fallas signi-
ficativas que ho habla detectado en
el momento de la ejecucién. EI
entusiasmo asi se transforma en
desiiuslén,

Recordemos que la vista como
sentido no puede desiigarse de su
correspondencla psicoldgica y béel-
camente responde a Ia Intencio-
nalidad psiquica gque condiciona el
encuadre, o fugar donde se fije |a
mirada, La intenclonalldad es lo
que condiclona el objeto de su
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funcidn-.y . qué. ~actitud es la- que
debe. cubrir._este: érgano (el
Para.- que  se Tentienda mejor,
ejemplifiquemos con la boca. Como
l\abo’mot*_ la” "boca pueds. ‘cubrir
muchas “funciones como degustar,
hablar, - slibar, masticar, Y

lo que determina cémo efectuard
‘sus funciones en cada momento; no
podemos beber y silbar al _mlsmo

tiempo. Lo miemo ocurre con la vis--

ta, que responde a los particulares
Intereses de cada Indlviduo.

i Aunque la ejecucién y la
contemplacién se relacionan con el
dibujo artistico, psicoidégicamente
asumen dos actitudes diferentes,
que influyen en !a alteracién de ia
estructura visual. Betty Edwards
observa cémo no se dan concor-
danclas psicolégicas, en dos
actitudes diferentes que en apa-
rlencla pudleran representar un
solo acto: *En mis clases siampre
hacla muchos dlbujes de demos-
tracién, tratando con elios de
oxplicar & mis alumnos |o que
ostaba haclendo: en qué me estaba
fijando, porqué dibujaba las cosas
do clerta manera. Sin, eambargo, on
muchas ocasiones dejaba de hablar
en mitad de une Irase, y moe
quedaba callada, tratando de
recordar e/ resto. Encontrer lss
palabras parecia una tarea terrible,
y cuando por fIn lograba volver a
hablar descubria que habla perdido
confacto con el dibujo, Asl conse-
gul un nuevo dato: podia hablar o
podia dibujar, pero no hacer las dos
cosas a !/a vez " (Edwards -1985,
pag vii)

En osta operacion psiquica de la
ejecucién y la contemplacién, la
musica puede parecerse al dibujo,
ya que an las orquestas, el director
(el que escuchando, estd "contem-
plando"}, sefiala a los muisicos (los
ejecutantes), cuando hay que modu-
lar su instrumento, subir o bajar la
intensidad, marcar los ritmos, etc.

ojo). -
“'placién son dos actitudos diferentes
“que.demandan un uso apropiado de
-lafvista para
operaciones.

besar, “‘que‘es ‘sl acto mismo de dlbujar, se
sonrelr, etc, y la intencionalidad ‘es. '

"Desde” el dngulo de la paico-
logla;. la:-ejecucién 'y Ila contem-

cada uns de estas
Cuando se ejecuta,

~centra nuestra atencién en la
‘imagen derivada del trazo, hay un
.interés estético, o simpiemente
pretende cubrir un objetivo espe-
cffifco, En el caso de la contem-
placlén, el interés es diferente,
modificando a su vez nuestra

tendencia visual, Friedrich Kalnz en
su ensayo La esencl/a de lo esté-
tico, pone de manifiesto estas
variaclones visuales derivadas de
los particulares Intereses de cada
Individuo y para ilustrar mejor clta
un ejemplo, [25],

Refiriéndose a esta actitud
contemplativa Kainz anota lo
siguiente: “Nos sentimes Incitades
a adoptar uns actitud estética, dice
K. Kd&stiin, cusndo e! objeto nos
atrae y fascina de tal modo por su
forma, que nos entregamos con de-
leite & su contemplacidn, sin
apartar /la mirade de é/. Lo carac-
terfstico de esta actitud contem-
plativa, que no es wuna actitud
Intelectual, nl una actitud operants,
activa, pero tampoco una actitud de
goce sensusl, consiste en que nos
ostimuia y llena nuestro esplritu do
afanes deleitosos, pero de un modo
fé&cil y agradable, con una gran
libertad y sin Imponernos ol
esfuerzo de un (trabajo ‘serio”,
préctico, obligatario y encaminado
& un tin.* (Sdnchez - 1972, pig. 30)

Kant también observa acerca del
intarés en la contemplacién estética
{26), pero Io que a nosotros intere-
sa es |la actitud del artista cuando
contempia su obra; en este acto, no
necesariamente estd realizando un
andlisls riguroso o sumergido en
una proposiclén flioséfica. Mis bien
limita la participaclén del raclocinio
-que es selectivo-, para que Ja sen-
sibilidad - a través de una visién
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global .-, contribuya a deatesctar las

fallas o .proponga: ciertas modifi-
caclones para impulsar la calidad:
de. su ‘trabajo. Cuandeo vemos . un

pintor trabajar, Inmediatamente nos-

damos cuenta cuando estd en el
acto de ejecutar o de contemplar: el
primer caso, se ofrece cuando con
un pincel en la mano, realiza una
serie de trazos o brochazos sobre
el soporte elegido, nos percatamos
cuando cambla de actitud a con-
templar, cuando se retira pars sélo

mirar el cuadro, casi slempre sin
ejecutar “movimiento alguno*,
Obviamente, al retirarse “incons-

_clentemente” a asumido una postura
diferente que cuando trazaba. Lo
que ol artista busca en fa contem-
placién es ante todo la armonia de
Ia Imagen fisica con au proyeccién
sensitiva; es ia adecuacidn con sus
patrones estéticos. Aqui interviens
ia Intulcidn, donde la sensibilidad
desempena un Importante papel, y
cuando mencionamos la sensibilidad
nos reflerimos = un aspecto funda-
mental en el dibujo, ya que su par-
ticipacién es vital para toda pre-
duyccién artistica. (Figura 48)

Ya que hablamos de doe
actitudes diferentes, conviene ha-
cer algunas distinciones entre sstas
dos actitudes:

- Generalmente en la ejecucidén
tenemos centrada nuestra atencidn
en un aspecto del dibujo que es ol
que acapara nuestro interés, por
ejemplo, puede ser la proporcién, el
claroscuro, el color, fa perspectiva,
etc y en la contemplacién, todo el
trabajo se mira como una resultante
de la interaccién de todos los
elementos.

- Usuaimente, los principiantes
raalizan “inconaclentemente” un
andlisis de la forma; o para que se
entlenda bien, realizan una des-
composicién del todo en sus partas,
para trabajar el dlbujo de manera
aislada cada aspecto de la forma

que acapara su atencidn, en tanto
que’.la . contemplacién. efectia una

“sinlesis, que no le Intereea aisiar

elamento aiguno, sino lo que busca
es ‘su Interaccién dentro de| con-
junto.

- Cuando tenemos dliflcultades
con Ia proporcién, muchas veces
recurrimos a Ia medida, apoyados
con el |dpiz, o a la estructura,

trazando finas iineas que nos dan
una aproximacién a la figura que
habremos de dibujar, Inegablemente
en todas estas operaciones recu-
rrimos a un conocimiento analitico,
en el cual buscamos el apoyo
necesario para aproximarnos mas a
ila reaildad, En camblo en la
contemplacién, buecamos (as ade-
cuadas proporciones no por medida,
sino por intuiclén, que a8 un tipo de
conocimiento que toma en cuenta la
predominancia de la sensibllidad
sobre el discernimiento. Se asume
una actitud diferante, con el afin
de experimentar una emocién
astética.

- Todo acto de dibujar deberd
sujetarse a un proceso, obviamente
sujeto a un tiempo determinado de
ejecucién, en tanto en la con-
templacién, el Impacto deseado
deberd ser Inmediato o de primera
impresién, cosa no frecuente con la
ejecuclén. A aste rospecto viene al
punto la famosa frase de Cézanne:
"Un cuadro, o lo ves enseguida o no
lo ves nunce. Las explicaciones no
sirven de nada (Addnde llevan los
comentarios? Todo eso son gene-
ralldadss.” (Doran, pag. 183)

Conviene sefialar qus es muy
diffcll que puedan darse estas dos
actitudes de la visién simuita-
neamente, en semejanza con lo
comentado acerca de las figuras
reverslbles (figura 30), sin ambrgo,
conforme se va desarroliando
nuestra sensibiidad, s{ podemos
asumir una actitud visuval que
consideras ambas posibilidades, Se
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EJECUTAR

CONTEMPLAR

su sensibilidad.

Figura 48.- Observando a los artistas es fdcll descubrir estas dos
actitudes on |a visidn: cuando efecuta, aplica la técnica (que puede
ser acrilico, é6leo, gouache, etc.), sobre el soporte elegido (papel,
talm, madera, otc.), bajo una actitud més activa de todo ol cuerpo.
En cambio, cuando contempla, permanece Inmovil y como absorto
con la mirada flja en su trabajo, con el obJeto de dar libre acceso a

hace necesaria en la Jniciacién,
sean considerados estos dos meca-
nismos mentales,

Observar y contemplar.

Ya que menclonamos diferentes
act/tudes en |a visién es conve-
nlente tomar en cuenta en la
iniciaclén estas observaclones,

Hay dos términos cominmente
empleados en el ejercicio del dibujo
que tienen connotaciones complet-
amente diferentes y bastante signi-

fleativas, influyando en las
actitudes y en ias aptitudes de los
princlplantes. Los términos se

relaclonan con dos funciones psi-
coflsicas relativas a |(a vislén vy
puaden dlstingulrse claramente I[a
una de la otra. Nos referimos a
observar y contemplar.
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Observar. (del latin "observare,;
poner . atencidn: observar), -aparte
del ya conocido significadode: ver
con detenimiento, tamblén connota:
asjecutar:lo prescrito,cumplir, guar-
igun:iordenamianto,
etc. Ahora . bien, ¢ colégicamente
qué ‘sucede cuando’-a-los alumnos
les: recomendamos: “"observan con
detenimientoi’el:modelo . a. dlbujar"?
Observar:incita®a ‘fijar.(a vista y al
mismo- -tlempo "~ prestar atenclén
hacla un punto especifico de o que
miramos, E| alumno en el momento
de ejecutar su dibujo, selecclonard
un aspecto especifico, que serd ol
.centro de su interés, y nada mas,
estableciendo asf una distinclén. de
una parte de ia figura con Ia

totatidad. Queremos decir, que
observar (1} un acto
eminentemente selectivo, cuyo

objeto es el alslamiento del objeto
del contexto en que se encuentra.
Este términc es comin dentro de
las actividades cientificas y se
relaciona psicoflsicamente con el
andlisls léglco, que significa des-
componer el todo en sus partes,
con el objeto de mirar con
detenimiento algun fenémeno
especifico que se eatd estudlando.
S| sugerimos a nuestros alumnos
que obsarven el modelo, de alguna
manera los matlvamos a “zonificar
el dlbuje”, estableciendo nosotros
mismos una limitante mas.

El otro término relacionado con
la visién - y mdéds cercano a las
actividades artisticas- es contem-
plar (del latin contemplare), que
signitica consliderar atentamente o
coh cuidado, y curlosamente,
tamblén se refleare a una actitud
mistica de introspeccién, relaclo=
nada con actitudes espirltuales.
Cuando este término lo aplicamos al
dibujo, queremos declr qus se
asuma una visén total y completa
del motivo que se estd viendo.
Contemplar ss un acto un poco mas
Ilbre, no necesariamente sujeto a
un ordenamiento o a una imposieién
como sucede con observar, Slempre
que hacemos mencidén de que vimos

un palsaje, decimos contemplé un
paisaje y no observé un pajsaje. De
la miams manera este Ultimo tér-
mino se utillza para mirar la obra
terminada, pero si nos nteresa al-
gun aspecto especiftico, decimos:
observa (con detenimlento), este o
aquel detalle o particularidad,

El objeto de esta distincién, es
destacar dos actitudes diferentes
que condiclonan (a vista: observar
nes conduce a fljar nuestra vista en
algun punto especifico de Ia figura,
en tanto que contemplar, nos
motiva a realizar un recorrido vi-
sual que Incluye todos los ele-
mentos. E| término adecuado para
promover |a vigién a nuesiro modeio
os contemplar, partiendo del hecho
de que en el dibujo, lo recomen-
dable es iniciar el dibujo de lo
generai y terminar en lo particular
como ya vimos en un tema anterfor,
Contemplar, conlleva una actltud
psicoffsica que pretende que el
alumno integre o tome en cuenta
todos los elamentos, para
apreclarlos dentro de una wunidad.
La totalldad no se da por la adiclén
de las partes, nil por el andtisis de
cada uno de sus elementos; de ser
asi el trabsjo perderia toda su
validez, La visién responde a cler-
tos principios psicofisicos, que en

el dlbujo definitlvamente pueden
manifestarse como lImitantes del
orden perceptual, Estas obser-

vaclones no sdlo se concretan a su
adecuado empleo semidntico, sino
més bilen, a una profunda conno-
tacién psiquica.

Demostracidn,

Todas las peraonas disponemos
de una capacidad natural para
detectar fallas en los patrones con
que “dlsefna” Ia naturaleza, sin
importar la destreza que se dispon-
ga para dibujar, o se desconozcah
los cidnones bisicos de la
proporclén, pero esta natural capa-
cidad, se ve afectada precisamente
en el acto de dibujar porque |[a
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visién -corresponde a una actitud
dlferente, sin que el autor se per-
cate de elio. Cabe aclarar que hay
clertos dibujos donde |a despro-
porcién se evidencia maés que en
otros, por ejemplo, si dibujamos un
bodegdn, no llega a importar si la
botella es mas alta o gruesa, pero
en la tigura humana, |la despro-
porcién se detecta Inmedlatamente,
sin necesldad que Ila la persona
aplique los céanones de Ila pro-
porcion y esto lo podemos
comprobar de la siguiente manera:
a cualquier persona se le puede
mostrar un dlbujo, digamos de una
flgura humana, donde se haga
presente alguna falla en su pro-
porclén y les preguntamos quéd les
parsce, gensralmente, acertardn en
sefialar dbénde se encuentra el
erfor.

Ejerciclos sugeridos.

Para estos ejercicios, se puede
recurrir a cualquier modelo que
puede ser bodegén, figura humana,
atc,, tomando en cuenta que eon
todo momento hay que prescindir de
la medida y Ia estructura como
siempre se ha manejado.

Primer ejerciclo.

Este ejercicio conslste en que
los alumnos realicen una flgura
donde se evidencl!e mas |a despro-
porcién (flgura humana, animales,
etc), que incompleto, habrd de
retomarse en la sigulente seslén. Al
reanudarlo, antes de tomar los
instrumentos, se les pide
contemplen detenldamente su
trabajo para que descubran, cudles
son las fallas y poner a consi-
deraclén sus propias sugerencias
para mejorario. Bajo estas observa-
ciones, conviene Incentivarios a
borrar aquello que detectaron
arréneo y correglirio en esta sesién.

Sog’unqé-'éjnrc‘lclo.'

Se plde un dibujo sin llegar al
detalle, posterlormente, se intecam-
bia el dibujo con el de otro
compafero, para promover una
correccién compartida, que consliste

en que ambos sefAalaradn con
pequefas flechas en dénde se
locallizaron las fallas miés evi-
dentes, bajo I|a propuesta que

cualquier persona ajena puede emi-
tir un juicio més o menos acertado
en |la proporcién, a pesar de que el
autor no detecte ias proplas,
{Figura 49)

Tercer sferciclo.

Se plde que mientras un alumno
dibuja, otro mds, sélo contem-
plando, va sefialando las fallas de
su compafero. Posterlormente, se

hace un intercambio; el gque antes
contemplaba, ahora elecuta, y el
que elecutaba ahora sedala las

fallas en el dibujo del compadera.
La Intencién es integrar fa con-
templacién en el mismo acto de la
efjecuclén, con la finalidad de que
el resultado mejore notablemente.

Cuarto ejerciclo,

Se pretende elercitar en las dos
actitudes para el mlsmo trabajo, Yy

para e} efecto, cuando el alumno
ejecuta el dlbujo, en su momento
defa de trabajar y se retira para

contemplario, después, sciala con
pequeiias flechae dénde localizé las
fallas; posterlormente, reanuda su
trabajo repitiendo una y otra vez la
sjecucién y la contemplacién hasta
terminario. Replitlendo este ejer-
tlcio se pretende lograr una aproxi-
macién en estas dos actitudes.
(Figura 50)
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Figura 49.- La correccidn compartida consliste en intercamblar los
dibujos con los de otro compadero para sefAalar con tenues flechas y
breves comentarios ddnde sa localizaron las fallas mis
representativas.
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a) EJECUTAR

A

CONTEMPLAR

Figura 50.- Este ejercicio consiste en educar al alumno para que
asuma dos actitudes diferentes en la visién: Primero se le plde que
realice su dlbujo hasta completarlo (no terminarlo} (a), después deja
de dlbujar, para concretarse a su contermplacién y asf descubrir sus
propias fallas (b), después se reintegra al dibujo, y asi{ continua
hasta terminarlo.
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11). La proporcidn visual.

"Las proporciones necesarias han de ser creadas de nuevo a
partir de la totalidad de la obra de arte, pero esta totalidad
no debe ser una adfcién de proporciones aisladas fijas.”

A. Hliidebrand

n el tema anterior expusimos

que todas las porsonas
diponen de una capacidad natural
para detectar anomatias visuales en
las inumerables formas de la natu-
raleza y eato considera las propor-
ciones de [(os objetos. También
expusimos que en el dibujo, se dan
dos diferentes actitudes visuaies
que son: la efecucién y la contem-
placién; sin embargo, no nos
extendimos en las razones del
porqué de la desproporcién en el
acto de dlbt\a]ar.

Podemos observar que la
dificuitad en la proporcién se debe
a que iInfluyen varlos factores de
los cuales ya expusimos algunos;
sin embargo, no debemos desculdar
un aspecto de gran trascendencia, y
que, curlosamente, una vez mds se
relaciona con ia fisjologia ocular. A
lo que nos referimos @8 que hay un
mecanisme ocular, que raras veces
se lfega a descubrir y no trasciende
para nuesiras actividades normales,
pero sl es determinante en ol dibu-
Jo, llegando a ser una de las limi-
tantes mds reprosentativas en Ila
inlclaclén,

Difimos que usualmente se llega
a comparar la vista con el funclona-
mientoc de una cémara fotogrdfica,
pero a pesar de sus semejanzas,
tamién hay diferenclas significati-
vas y tal seria el caso de la nitidez

o claridad de la Imagen dentro del
encuadre visual.

La capacidad de enfocar los
elementos para distingulirios con
claridad y nitidez es diferente en ia
camara y ol ojo; la primera, dispone
de un rango mucho mas amplio de
focalizacién que abraca a todo lo
largo y ancho del encuadre
cubrlendo la totalidad de la pelleula
o de la Imagen fotogridfica. El ojo,
por su parte dispone ds un rango
mucho mener de enfoque Yy se
reflere a |la capacidad de percibir
las Imégenes con claridad y nitidez.
(Figura 51)

Hemos expuesto que |la agudeza
visual no se percibe por ia totalidad
de la retina, sino que se concentra
en una pequefia drea localizada en
el centro, donde se encuentra una
diminuta depresién u hoyuelo de
color amarillo llamado févea. Es tal
su Importancia que es el unico
punto donde se da la focalizacién o
mayor definlcién de I|a imagen,
fuera de esstos (imites, la imagen va
perdiendo nitidez conforme se apro-
xime a los extremos de la retina.
*La agudoze disminuye tan de prisa
que una desviaclién de 10 grados
del eje de fijaacién, donde la agu-
deza os méxime, queda raducida ya
a une quinta parte.® (Arnheim -
1986, pag. 37) (Figura 52)
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FOCALIZACION

- cristalino

I I - pelfcula O ~-févea

Figura S51.- La focalizacién o capacidad de apreclar con claridad y
nitidez la Imagen es mucho mayor en la fotografia que en ojo. Este
rango 6ptico de ia cdmara parmite que pueda distinguirse
claramente cuaiquier parte de la fotografia (nos referimos a las
fotos aceptablemente fogradas), En cambio, el ojo dispone de un
rango mucho menor que se concreta a una pequefia parte donde se
concentra nuestra atencién, esta zona es limitada no solo a los
extremos del encuadre, sino tamblen en la perapectiva.

Al respecto Daucher obsarva lo disminuye proporcionalments a |a
siguiente: "La reotina dei ofo humano distancia del centro dal punto
86lo capte con precisién una peque- visual, pues también la sensibilidad

fla oxtensién en el coentro de nues- cromiética sufre un fuerte retroceso
tro campo visual. Por ello para para desaparacer por completo
poder contemplar slgo con exacti- cuando se forma un éngulo de unos
tud, e/ ojo debos onfocar la direc- 80°*. E! hecho de ques por regla
clién exacta de su objeto. Pero no general no nos demos cuenta de /a
sdlo es la precisién visual la que ausencla de sensibilidad cromiética
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FOCALIZACION

// W//////////// AR mimtmrer

Févea
{nitidez visual)

. Cristalino

Figura 52.- Fisioldgicamente, la claridad y nitidez se logran por la
acomodacién que es ta curvatura del cristalino y por |a imagen
perciblda a través de |a févea que es un pequeilo hoyuelo localizado
en {a retina. Fuera de los limites de esta depresién, la imagen
pierde nitidez acentudndose en loas extremos de la ratina,

en las zonas limite del campo
visual, eojemplifica muy bien haste
qué punto la visién es cosa deo la
psique entera.” (Daucher - 1878,
phg. 37)

Ahora bien, caben las siguientes
preguntas: ,Porqué s| sélo podemos
enfocar una peguefa parte, no
tenemos problemas para ver una
gran cantidad de objetos? y
iporqué no nos tropezamos cuando
caminamos o corremos?

Dijimos gque el globo ocular
dispone de una seriea de musculos
que actian de manera simultdnea
para ambos ojos. E|l encuadre se
logra gracias a la acomodacién que
se reflere a la curvatura del lente
ocular llamado cristalino y la
convergencis que es el mecanismo
por el cual los dos ojos miran el
mismo objeto. La curvatura y la

convergencia, se realizan coordina-
damente y de manera Iinmediata,
podriamos decir tan rdpldo que "no
nos damos cuenta”. El rdplido acto
de movimiento y snfoque, sustituye
la llmitante deo sdlo disponer un
pequefio margen de nitldez, per eso
no llega a presentar problema
alguno en nuestras funciones nor-
males, pero este mecanismo sf
afecta eon Ia préctica del dibujo.
Ahora veramos porqué.

Fislologla ocular y
proporcién en el dlbujo
artistico.

De acuerde a lo menclonado
acerca de la févea y la nitldez
visual, somos capaces de ver con
clarldad una pequefia parte de los
objetos grandes y con nlitidez los
objetos chicos o pequefos detalles;
o bien, podemos ver adecuadamente
los objetos grandes, de acuerdo a

131




la‘dlu'tancll. cuando por .efecto de

la perspactiva se ven reducidas-las -
<‘modele
“contrastacién; sin: embargo sl que-
‘remos.representar una flgura de -un
-zanimal superior, digamos un caba-
_‘;’ll‘o. sl-'se descubrird Inmediatame-

dimensiones de:la imagen, Esto ‘se
aplica. al "modelo -que :-vamos :'a
dibujar,:pero‘también es significati-
vamente Importante en e! {razado
de nuestro papel, g

Contando con lo reducido de
nuestro encuadre visual, en el acto
de dibujar, somos capaces de
aprecijar con nitidez una parte del
dibujo, pero al mismo tiempo,
queda desenfocado el resto,
Obviamente, nuestro enfoque se
sitda en el punto donde toca el
ldpiz - o cuailquler otro instrumento
- con la superflcle del pape!. Visto
asi, se pierde la nocién de Ia
totalidad, y se va dibujando Ia
figura, digamos por partes o zonas
aisladas que se van Integrande a
través de una llnea, que es la que
define fa forma. Este tipo de dibujo
lo podemos considerar estatico; es
decir, al fijar la vista en un punto
determinado, el movimiento ocular
es minimo, pues la mirada se situa
en el punto donde se efectua el
trazo. (flgura §3)

Debido a que somos capaces de
enfocar, o de apreciar con nitidez
una parte deil dibujo, este fenémeno
se habrd de reflejar en una
irremediable desproporcién de Ila
figura que estemos reallzando, por
eso, suelen ser mis proporcionados
los dibujos pequofios que jos de
grandes dimensiones. La despropo-
rcién es directamente proporcional
al tamafo de nuestros dibujos.
Cuanto mds grandes, mayor serd la
dificuitad para proporcionarlos 'y
viceversa., Cabe &8enalar que la
desproporcién se aevidencia en las
formas naturales, principalmente
{as orgdnicas, y no es tan repre-
sentativa en los objetos elaborados
por el hombre, por ejemplo, si
dlbujamos wuna botella (que no
exlste en la naturaleza porque el
hopmbre la materiallzé), no tiene
ninguna importancia si la dibujamos
miés anchas, largm, angosta, con el

‘dascubrird: .que . no ss

cuello mds corto, - etc., porque nadie
parece. al

original, sl no hace esa

nte el cuello corto, la cabeza

grande, patas gruesas, etc.

El procedimiento recomendado
para superar ol psquefio rango de
nitidez, os desarrollar la
percepcién visual dindmica, que
significa efoctuar un recorrido
visual, que nos permita contemplar
continuamente la totalidad de fa
figura, tanto del natural, como en el
papel, slendo asi{ la Gnica manera
de superar las (allas en la pro-
porcién. Ei recorrido visual asume
un rol predominante en el ejercicio
dei dibujo, la composlcién debe
tomar en cuenta este procedimiento
visual, para que pueda ser apre-
ciada adecuadamente la obra, y los
cuadros de grandes dimensiohes o
murales, tamblén lo deben consi-
derar serilamente, (Figura 54)

La proporcién es una de las
dificuitades con que se enfrentan
no sdlo los iniciados, sinc también
alumnos con un considerable avan-
ce. Para superar esta deficlencia,
generaimente se necesitan varlos
afflos de intensa praéctica en tanto
se va desarrollando la capacidad
visual de contemplar [a figura como
una totalidad. Ante esta clrcuns-
tancia, los procedimlentos tradi-
cionales ques durante muchos afos
han venido empledndose son la
estructura y medicién., En (a es-
tructura, como sabemos, se realizan
una serle de trazos senclilos que
abarcan la totalidad de ta flgura
como un soporte que ofrezeca una
idea aproximada del dlbujo que se
vaya a realizar, En realldad, no
existe Inconveniente alguno para
que siga efectuindose este procedl-
miento, porque contempia tna sin-
tesis del objeto que elimina todos
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Figura 53.- Como solo disponemos de una porclén minima de
claridad y nitldez, nuestra vista - y nuestra atencién - se centran
en el punto donde se realiza el traza, es decir donde e! {dpiz hace
contacto con eof papel. Aal e! resto de la figura queda fuera de foco,
perdiéndose a2 nocién de la totalidad, Cuando sdic percibimos una
parte, aumenta el riesgo de desproporcién, porque no disponemos de
las refsrencias de las otras partes dal cuerpo.




Flgura S4.- Para apreciar la figura como una totalldad, conviene
desarrollar /s percepcién visual dinémics, que consiste en un
recortide visual del modelo y del dibujo que estamos reallizando caon
|a finalidad de disponer de una percepclén continua del conjunto.
Esta es |la Gnica manera de proporcionar adecusdamente, sin

Importar la parte que estsmos trabajando.




fos dotalles y elementos

rlos, (Filgura §5)

acceso-

La otra alternativa es la medi-
cién, y consiste en apoyarse con un
fdpiz o wvara larga, para tomar
medidas en base de algan canon o
referencia de la figura del natural,

encuentrs en el primer plano. Por
otra parte, los cédnones varian en
cuanto a las razae o edades (nifios,
adolescentes, adultos y ancianos,
etc.). Esto hace suponer que la
apllcacién del canon mas parece
adecuado a la escultura que al
dibujo y la pintura. La propia expe-
riencla ha demostrado fa Ineficacia

a)

b)

Figura 55.- La estructura es un procedimiento tradicional en la
ensefianza del dlbujo que sigue siendo inmejorabie para
proporcionar, A manera de esbozo, se trazan
sencillas que nos dan una Ildea genérica de la figura descartando los
pequefios elemantos y detalies (a). Esta primera aproximacién
ayudard a ublcar y resalver cada una de las partes del cuerpo (b)

ilneas suaves y

y después, adecuar esas medidas a
las dimensiones de nuestiro dibujo.
Por ejemplo, cuando se va a dibujar
ta figura humana, muchos maestros
inslsten en tomar a la cabeza como
referencia, para que se estable2ca
sl canon de siete cabezas y media
para perasonas normales, o de ocho
cabezas para personajes miticos o
fantdsticos, ([27) E| problema de
este procedimianto es qué hacer
cuando [a cabeza queda cublerta
por el cuerpo, cuando la figura se
contempla en poslcidén escorzada, o
en una posicidn distinta, vemos la
cabeza demasiado grande porque se

de este procedimlento, porque
aparte de ser tedioso, no otorga
resuitados Inmediatos. Los f{lustra-
dores profesionales, no desarroffan
sus figuras apoyados en la medida
constante de asus figuras precl-
samente por su rigidez, mds bien
cuentan con la proporcién visual
educada durante muchos ados. La
educaclén visusl debe contemplar
la adecuada estructura y proporcidn
a ojo, recurriendo a nuestra capa-
cldad natural de armonla visual que
todos disponemos.
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Demostracién.

La figura 56 pone-de maniflesto
la capacidad restringida-de claridad
y nitildez en |la percepcién visual, Si
miramos ~ fljamente la letra H,
ditficiimente veremos mas de las
dos. letras adyacentes que se
encuentran a los lados; al mismo
tiempo, no distinguiremos las letras
localizadas en los extremos, Esto
demuestra que |a vista so agudiza
en |a févea y no percibimos con
claridad las Iimégenes localizadas
en los extremos de |la retina. Este
fenémeno en el dibujo, se traduce
por una clara preferencia de los
alumnos por dibujar figuras
pequefas y salve raras ocasiones
se atreven a dibujar en grandes
formatos, y es que, visualmente, de

esta manera logran una mejor
proporcién de las filguras. Si |es
pedimos que realicen dibujos,

digamos de tamafio natural, se hard
evidente la desproporcién, porque
no han eercitado la vista en el

recorrido visual, requerimlento
indispensable para estas activida-
des.

Un ejemplo representativo del
descontrol de la totalidad por
enfocar lo particular (donde el {dpiz
toca el papel), se observa fdcil-
mente en |a escritura. Generalmen-
te cuando se hace una anotacién
sobre una hola blanca, notaremos
que la direccién de la escritura se
desvia hacla arriba o hacla abajo;
por eso, los cuadernos para estos
fines incluyen un rayado que sirve
de gulfa. (Flgura §7)

Ejercliclios sugeridos.

Antes de proponer los ejerci-
cios, es conveniente hacer algunas
observaclones de la manera ade-
cuada de trabajar:

. dimensiones,

“En :las’ _escuelas de.. dibujo
artistico, “regulatrmente se trabaja
en formatos de: papel de grandes
‘esto - se hace para
disponer 'de  un . ampllo espectro
tonal para: el estudio del claros-
curo. Si se dibujs en papeles
pequedos, obviamente disminuye
nuestra posibilldad de valorar con
una mayor cantidad y calldad de
grises, Ahora bien, en cuanto a la
proparcién, si el alumno es capaz
de estructurasr adecuadamente en
formatos grandes, estard en
posibilidad de resolver dibujos
pequefios, cosa que no ocurrirla a
la inversa. Otra importante
aclaracién es que si se trabaja
sobre dibujos grandes, debemos
colocar nuesito papel en soportes
lo mas vertical posible, ya que si
trabajamos en mesas horizontales,
nuestro dngulo visual serd
distorsionado por la propia perspec-
tiva (como veremos miés adeiante).
Es conveniente conslderar estas
sugerencias sl se desean mejores
resultados.

Evidentemante todos los
sjerciclos deberén encaminarse a
considarar la totalidad de la tigura,
y fomentar el recorrido visual que
ia abarque. Hay que insistir que seo
deben eliminar todos los pequefios
elementos o detalles que pudleran
distraer los objetivos primordiales
de nuestros ajercicios,

Primer ajercicio.

Generalmente los alumnos
inicilan su dlbujo de arriba hacla
abajo o del centro de la figura,
hacla los extremos; pues blen,
nosotros debemos moadiflcar esta
tendencla, suglrilendo que inicien su
dlbujo sn cadas uno de los extremos

para terminar en el centro, Por
ejemplo, una flgura humana
(parada), dard inicio por los pies,
despusés, se dlbuja |a cabeza,

posteriormente las manos y asi
sucesivamente hasta dejar el tronco
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i Figura 56.,- Para demostrar ia pequeda porcidén que podemos
tperclbir con claridad y nitidez, bastas mirar filamente la letra H, para
"descubrir que vemos vagamente las letras adyacentes y no
ipercibimos las que se encuentran en los extremos. (De: Daucher,
Visién artistica y visién racionalizada)
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al final. Recordemos que en estos
ejercicios no importa en qué extre-

mo se inicle el dibujo porque. el

‘ objeto es desarroilar la proporcién
visual a través de un recorrido
visual.

-~ 4\ . Se les Incuica a los alumnos

" e Ca que para cualquier dibujo, prime-

ramente realicen una serle de finos

y suaves trazos que soporten una

visién genérica de nuestra figura

aunque no quede blen definida.

Dabemos buscar los elementos mis

representativos y ellminar los deta-
llas y elementos accesorrios.

“é: a.é&,r % ) Segundo ejerciclo,
e "
K,

Figura §7.- Cuando se
escribe sobre una hoja blanca,

Tercer ejercicio,

la visién total del escrito se Con el objeto de no situar la
plerde y la trayectoria de la vista en el punto donde toca el
escritura tenderd a desviarse ldpiz con el papel, propondremos a
hacia arriba o hacia abajo. los slumnos que mientras se mira
Esto ocurre porque la vista una parte de la figura o del papel,
' estd centrada donde el ldplz simultaneamente se dibuje en otra
i hace contacto con el papel. parte, mirando soloc de reojo el

— trazo que estamos ejecutando,
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12). El angulo visual y su
importancia en la proporcion.

“Mucha gente, que goza de un sentido de la vista intacto, no
lo utiliza con mayores ventajas durante /la mayor parte del

dfia.”

Rudolf Arnheim,

cumo ya di]Jimos, las imégenes
visuales son captadas en la
retina, que se locallza en la parte
opueasta de |a puplla dentro de Ila
concavidad ocular. Es en la retina
donde se reciben las impresiones
sensoriales captadas por medlo de
ia luz, formdandose imégenes
invertidas y de menor tamafo. En la
retina hay dos tipos de células que
son sumamente sensibles a la luz:
los conas (que semejan embudos), y
los beastones (que semejan cilln-
dros). La vretina humana tienen
aproximadamente 7 000 000 de
conos y 130 000 000 de bastones,
Estas células envian Impuisos al
cerebro por medio de |as neuronas
que pasan por el nervio dptice, Un
aspecto interesante es gque |os
conos disponen de una gran
agudeza para la deflnicién de ia
imagen y por tanto, contribuyen a la
percepcién visual con mayor detalle
y nlitidez, Los bastones, por su
parte, disponen de baja agudeza y
resuelven solamanente el detalle
grueso de la imagen.Los conos y
los bastones también se desempe-
fian importantes para perciblr la
intensidad de la luz y el color, pero
por ahora nao contempliaremos esta
cualidad.

Cabe seflalar que estas células
fotosensibles estdn distribuidas
desiguaimente en Ila retina, y easta

ublcacién es lo que determina la
percepcién vaga o nltida de la
imagen; al respecto Cohen observa
to siguleante: “Una pequeda zona
central, que Incluye a Ia fdvea
contiane cerca de 50 000 conos y
ningun bastén, Las zonas alejadas
de la févea tienen cada vez menos
conos y m&és bastones. La retina
periférica contiens casi exclusi-
vamente bastones. El punto ciego
no contiene ni conos ni bastones”.
(Cohen - 1989 pdg. 25)

Recordemos que en un punto
estratégico de ia retina se
encuentra la févea y dentro de esa
pequefia zona se concentra la
mayor cantidad de conos, que son
las células que definen mefor la
imagen. Los conos van disminu-
yondo en su cantidad conforme se
aproximan a la periferta y de Ia
misma manera se Incrementan jos
bastones, por tanto, fuera de la
zona comprendida por ia fdvea, |as
imdgenes no podrdn ser perclbidas
con suficlente detalle y definlcién,
y esta tendencla se Incrementard
proporcionalmente conforme se
aproxime a los axtremos de |la
retina. Este aspecto de la fisiologia
Sptica  viene una vez mids a
confirmar el fendmeno perceptuatl
de la figura y el fondo, donde la
févea nos dard una Imagen que por
su buena deflnicidn, se aproxima a
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la figura,-en tanto. que. el resto de:

la retina, vendria“'a ser su'comple-
mento, quedando como una especie
de escenario que pasaria a _sere
‘fondo. : R o

Lo gque a nosotros interesa es la
focalizacitén o drea ocular donde se.

define mejor la Imagen; esto es
vital para o] desempono del dibujo.
Tomando en cuenta Ia Imagen perci-
bida haremos la siguiente definli-
cién:

- Imagen retiniana.
cubre la totalidad de |a superficle
de la retina y que Incluye, por
tanto, la imagen difusa y Ia blen
definida.

Es la que

- Imagen de alta definicién.
Aunque reconocemos que la févea
se |ocaliza dentro de la retina y por
consigulente habrd de ser retinlana,
tomamos en cuenta que éstas, se
ubica dentro del eje éptico del ojo,
que es la zona de fljacién de I|a
imagen visual.

Bajo esta deflniclén ahora
podremos considerar dos 4dngulos
Gpticos que vienen a ser: el dngulo

retiniano, que cubre la totalidad de
su superficie, que incluye la alta y
baja:definicién de Ia Imagen, y el
dngulo'de |a alta definicién, que se
localiza donde dnicamente se defi-
no-mejor la Imagen, (Flgura 58)

volimenes gruesocs. A ia distan-
cla, estaremos en posibllidad de
contemplar objetos de gran tamafo,
pero no eslaremos en posibitidad de
distinguir sus detaliles.

“

E! dngulo visual y el
dibujo artistico.

El d4ngulo visual que a nosotros
interesa es el de Ia imagen de alta
definicién. Para que un objeto se
mire con nitldez, se debe disminuir
el dngulo visual en la retina, de tal
manera que sdlo abarque la zona
donde se ubica la févea. La distan-
cla, deberd considerarse serlamen-
te: s] es un objeto grande y voluml-
noso, deberd estar alejado de
nosotros, y por el contrario, si nos
interesan los detalles, deberemos
acercanos a los objetos hasta per-
clbirios con suficiente nitidez. (Fig.
59)

! Imagen retiniana

(b).

i
i

. Ilmagen de alta definicién

Figura 58.- Nos es permitido captar imdgenes en la totalidad de la
retina (a), pero sélo en una pequofa parte se logra la alta deflnicidn
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b)

Figura §9.-

El d4ngulo visual y !a distancia van scordes con ia
nitldez de ta imagen gque se percibe, por ejemplo puede mirarse con
ja misma nitidez un edificio ubicado en ja Jejania (a), que un
cenicere en la cercania (b), porque ambos ocupan e! mismo angulo
visual. Evidentemente en {a misma distancia uno de estos elementos
no serd pecrcibido en su tatalidad, o sa perderd por su tamano,

Conviene al respecto tomar en
cuenta la sugerencia del maestiro
Leonarda: "En /as [iguras de poceo
tamajio no advertimos los errores
como en las grandes, debido a que
fos defalies do semejanza entre las
figuras y ol modalo no pueden ser

descubiertos por el artiste [ldcil-
mentes, & causa ds su extreme
poquaider; no puede, por consi-

puisnte, acebarios con exsctitud y
no se aprecisn las faltas por no
ester aceabadas los detalles,

Ejemplo; Mira un hombre alejado
de ¢/ {rescientas brazas y dedicate
& juzger si es bello o feo, mons-
truose o deo aspecto ordinario; no
podrés por mucho que te esfuerces,
flegar a juicio cabal, pues un
hombre a esta distancia es tan
pequaide que no puedes aprociar la
cusiidad de sus dstalies.” (De Vinci
- 19684, pags. 68 - 68)

Estamos en caondicliones de
especiticar en qué medida cada uno
de estos dngules puede afectar al
dibujo artistica, principalmente a jo
que a proparclén ae refiere.
Veamos,

Qulizd sin darnos cusnta, noso-
tros podemos deformar ia imagen de

las figurss y este fendédmeno se
habra da reflelar desde dos
aspectios interesantes los cuajen

san:

- Demasiada aproximacién ail

modelo. - Cuando dibulamos en
exteriores, genersimente dispone-
mos de suficiente espacio para

ublcarnoe a una distancla razonable
para parcibir adecuadamentie el
tema elegldo, pero en los interio-
res, no siempre ase¢ dispone deo
espacio suticiente, y suele suceder
que nos aproximamos tante al
modelo, que no lo distinguimos
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nitidamente _en . su
~ sigulera’ a . través de un.recorrido
visusl, ‘Es " légleo suponer. que

demasiada asproximseldn habrd de
deformar la -imspen visual y: por
consecuencia afectara i dibujo

principaimente en su preoporeién,

La distanclia minima recomen-
dable para aspreciar la figura en su
totalidad es por lo menos un tanto y
medio de |a medida del modeals,
aunque al maestro Leonardo
sugeria disponer de mds distancis:
* Para dibujar dei naturel coldcate
s una distancia del modelo de (tres
veces su eostatura.” (idem, pig.
219). S{ hacomos ceso a osi{a roeco-
mendacién, por ejemplo cuando di-

bufamos la figurs humana,
necesitsrfamos casi 5 meilros de
distancia, y para el efecto, es
necesaric un local edecuado no

siempre disponibte, (Figura 60)

- Demastadas aproximacién ai

dibujo. - Suele ocurrir que laos
principlantes, vienen "arrastrando”
vicios en sus actitudes ante la

escritura y los refiejan en ol acto
de dibujar y uno de estos viclos es
ta aproximacién demasiada con sei
papei. Por propia experiencia los
alumnos con esta tendencia tienen
més problema para proporcionar
que los que se colocan 3 una
distancia adecuada. (Figura 61)

Cuanto mayores soan fas
dimensiones del dibujo, proporcio-
nalmente conviene retirarse pars no
perder de vista su totalidad. En
caso de que ef dibujo se haga en
grandes lormatos, por ejemplo, Ja
figura humana en [ 3Y] tamado
natural, e maesiroc puesde sugeris
que se coloque un sditamento a fos
instrumentos, para que permitan
ratirarese sin dejar de dibular, por
sjemplo uns vara larga - & manera
de mango - puede disponer enh au
extfemo de un pedezo de carbén o
barta conté, considerando que este
aditamento seré proporcionaimente

totalidad, ".ni.’

mis largo-on cuanto mayores sean

fas proporclones del dibujo a rea-
Hizar. (Flgura 82)
Si al protesor observa

cuaiquiers da estss dos circunstan-
clas, donde el denominasdor comuin

es Ia deformecidn visual por
acercamlento, conviene corregir ai
alumno, fomentdndole los hidbites
adecusdos.

Distorsidn visual por
petspectiva,

Se puade dar otra distorsién de
la imagen por el dngulo derivada de
la perspectiva con respecto a la
posicidn vertical, horlzontal 0
inclinada del soporie del pape! en
que vamos a dibujar. Este aspacte
que no siempre iloga a considerar.
se, pueda alterar la Imagen de
nuestro dibujo cuando no diapone-
mas de} mobiilaric adecuado para
estas actividades, (Figura 63)

Uns de ios rasgos gue acentian
el genio de Miguetl Ange! fusron tlas
condicioneas en que pintéd la Capliia
Sixtina, invariablamente, tuvo gue
amoladarse a jas condicliones do los
muros y a pesar de que pintd de
cerca Yy en condiciones totalmente
incémodas los techos, no perdid el
sentide de la proporciédn de las
filguras y de {a composiclidn generatl,
lo cual destaca |a monumentalidad
de su obra.

E€n las galerfas podemos notar
que jos cuadros se exponen sobre
superficies varticales y fas inctina-
ciones son minimas, por efeclo de
ter coigados pars su expoasieién;
1élo asf i espectadar dispondra de
una  vislén mas adecusda para
perciblr la obrs. Hochberg por su
parte anota que: "Gombrich afirmé
en 1972 {(y eoxisten bastantes
pruebas experimentales que Jo
confirman} que se produce distor-
sldn  en los cuadros que se
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a) — Colocacion adecuada

Ya
'~ LN
| + H
: 1 . Yo—
b) ; Colocacion inadecuada.

Filgura 60.- Demasiada aproximsaclién al modelo invariablemente
afecta al dibujo: primero, porque |a forma no pueds apreciarse en su
totalldad y segundo, porque el dngulo visual séio permite focallzar o
ver con nitidez una parte de Ia figura (a). Para evitar esto, lo
m(nlma recomendable es retirarse un tanto y medio de |a medida del
modelo (b).

143



.
..
_,O Angulo
- R
-

- en cercania

Menor definicién de la imagen.

Figura 61.- De acuerdo al dngulo visual, el dibujo tamblén puede
ser afectado por demasida aproximaclén al papel, como un habito
que tenemos de la escritura, Esta tendencia afecta
considerablemaente la proporcién porque no se dispone de una visién
del conjunto, por eso, los alumnoa con esta tendencla se les
dificuitan los dibujos de grandes dimensiones.

contemplan desde wun punto de
observacién inadecuado.® (Gom-
brich - 1983, pdg 79)

Bajo estos fundamentos, para

el ejercicio del dibujo y la pintura,
se recomienda trabajar sobre
soportes lo méas verticales posible y
al objeto es que al mismo tlempo
que podamos contemplar la totall-
dad de nuestro trabajo, de ia misma
manera el plano del soporte no
distorsione ta Imagen por la pers«
pectiva. Por ejemplo, si hacemos un

dibujo de grandes dimensiones
sobre una mesa  horizontai, la
Imagen serd afectada por la propla
perspectiva, y contribulrd a la de-
formacién que perciblremos cuando
el dlbujo se coloque en posicién
vertical, que es la mejor alternativa
para ser sxhibido, (Figura 64)

Demostracidén,

Es evidente que aproximarse
demasisdo al modelo promueve que
soa dibujada sélo una parte del
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Figura 62.- Es recomendable dibujar en grandes dimenaiones y
para el efecto, hay que disponer de formatos lo més verticales
poslble y agregar adltamentos a nuestro material de dibujo que nos

-permita alejarnos del| papel para contemplar la figura en su totalidad.

Figura 63.- Supongamos que frente a nosotros hay un tablero de
ajedrez en posicién totaimente vertical y observamos que todos los
cuadros tilenen sus dngulos en 90* (1), pero en la medida que se
incline sl tablero, simultaneamente se va deformando |a Imagen (2 y
3), hasta que en la mayor inclinacién, no existe ninguna

. correspondencia con Ia forma orlginal (4)
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i Figura 64.- Para evitar la
desproporcién por
perspectiva, convienae
disponer de moblliarlo
adecuado que debe reunir
comodidad para el trabajo y

. sltuar el soporte 10 mas

ivertical posible (ay b), En

ycambio, cuando se trabaja
isobre formatos horlzonatales,
aparte de ser incémodos
distorsionan nuestro dibujo.

'Desgraciadameente esta forma

ide dibujar es muy recurrentec)
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mismo, precisamente el drea que se -
estd contemplando, y esto se debe”

4 gque no es posible abarcar |a
figura en su totalidad. Por otra
parte, lcs alumnos que sienten la
inclinacién por aproximarse dema-

slado a sus dibujos, generalmente -

tlenen (a misma Iinclinacién en la
escritura; estos, son los mas
suceptibles de distorsionar las
flguras en cuante se les plde que
aumenten las dimensiones de su
dibujo.

Para demostrar las distorsiones
por perspectiva, les pedimos a los
alumnos que reallcen un dibujo en

un formato grande colocando el
papel sobre una superficie total.
mente horlzontal, podremos notar

que la deformacién por perspectiva
se hard mas evidente que cuando
usan soportes verticales.

Ejarcliclios sugeridos.

Méis que ejerciclos lo que
expondremos son sugerencias para
evitar |as deformaciones visuales
por el dngulo visual:

A los alumnos que tengan el
problema de aproximarse demasiado
a su papel, conviene introducirios
en el dlbujo de grandes formatos, al
tiempo que ios orillaremos a
separse del papel colocando para el
efecto una especie de ‘“barrera”
intermedla, para evitar esa continua
inclinaclén por aproximarse, (Figura
65)

Utilizando el moblllarie
adecuado, conviene reallzar dlbujos

.podemos mencionar:

“:desproporcién por

vln‘ maés grandes qua se nos permita.

Los formatos grandes ofrecen
inumerables ventajas de las que
promueve el
evita la
perspectiva,
aumenta e/ margen tonal para la
aplicacién del claroscuro y ayuda a
proporcionar las figuras.

recorrido visual,

Figura 65.- En los alumnpos
cuya inclinacién sea
reiterativa en aproximarse
demasiado al papel, conviene
calocar una "barrera” que lo
mantenga alejado de su dibujo.
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13).- El movimiento ocular.

La capacidad innata de entender por los ojos se ha
adormecido y debe ser despaertada. La mejor manera de
hacerlo es el manejo del l&épiz, el pincel o el cincel. Paro
aun asl, hébitos defectuosos y concepciones erréneas
bloqueardn el camino, a menos que se preste atenciény
ayuda. Ilnevitablemente, tal ayuda debe llegar a través doe las
palabras, pues poco hablan-los ofos de los ojos.”

Rudolf Arnheim.

omo hemos visto, ios

fendmenos que se relacionan
con ia fisiologla ocular son basta-
nte significatives en e! dibujo
artistico, y este hecho una vez mds
se viene a confirmar con un com-
portamiento ocuiar que generaimen-
te pasa desapercibido al comun de
ias personas y sin embargo, se
desempeda importantes pars el
raconocimiento Inmediato de ias
cosas; nos referimos al movimiento
ocufar, que es ‘una interaccldn
tisiotégica y pslcoldgica gque ha
despertado un espectal Interés a
los investigadores de la percepcién
y cuyas conclusiones son significa-
tivas para tomarias an cuenta en la
inlciacién al dibujo. Veamos en qué
consiste.

Para que se efectie la visidn, el
ojo se ancuentra en movimiento
constante, pero no es un desiiza-
miento comun por la cuenca ocular,
{os movimientos se dan a manera de
“brincos”, "sattes” o una serie de
breves “vistas" que se reailizan con
precisién y rapidez; su objeto es
obtener un reconoctmiento Inmedia-
to o "global® del mundoc que nos
rodea., “Nuestra mirada siempre
o3lé fijade on determinados puntos
de fifacién, que son captadoes por el
oJo. La mirada no se desiiza por

encima de un objeto a contemplar,
sino que salits de punto en punto,
Este salto de la mirada puede
comprobarese al contemplar obfetos
en movimiento, por efemplo al mirar
por la ventanilla de un tren en mar-
cha, Durante unos Instantes el ojo
sigue ol movimiento del punto flijo,
para salter de Inmediato a otro
punto fifo.* (Daucher - 1978, pidg.
38)

€1 descubrimiento del saito de
la vista se atribuye al! francés L, E,
Javal, a partir de entonces, ha
motivado su investigacién, Actual-
mente se recononoce que los
movimientos oculares quedan com-.
prendidos en doa classs prin-
cipales: Los movimientos de salto y
tos mavimientos de seguimiento.
“Loes movimientos de saito (o
sacédicos) se producen cuando los
ojos se mueven voluntariamente
sobre un objeto; ios movimientos de
seguimlento, cuendo los ojos son
dirigides, por asl| decirlo, por Jlos
objetos mdviles en los que estén
f{jados y con fos que se mueven.”
(Garrett - 1981 pag. 384),

Se han reajizado inumerabiles
investigaciones al respecto que van
desde procedimientos
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'mec’i-
Thasta 7>

rudlmnnkirin.' “reaiizados-
nicamente (Husy)

aplicacién: ‘dela. lotogr:ﬂa (Dodqe y'-

Strllton) y: aunque se’ sfeconoce: qu
es muy-ditici datermlna i

“‘catldianamen
que: puedan
R eapeclllcu

“anunclos

‘ ‘mecaniamo
mucho como - opera e pensamiento,

Este semeja -en
ya .que todo parece indicar que
también reailiza "saitos™ camblando
de un juicio a otro, esto lo podemos
demosirar cuande en condiclones
tfavorables (en total quistud y
silencio) tratamos de sostener un
pensamiento, y notamos que fdacli-
mente cambiamos de uno a otro,
Afgunos ejercicios de Yoga tienen
por objato adqulirir ei control sobre
estos saitos como parte del dominio
mental, pero no es una tarea fhcl|
porque requlere de una disciplina
rigurosa. A! respecto Fingermann
afirma: “Simbéficamente podemos
represontar e| proceso {encadena-
miento de los [uicios) en la
siguiente torma: A = 8, 8 = C, luego
A = €. S§! decimos “todos los
metales son buenos conductores de
eslectricidad®, fhciiments surge & Ja
conciencia el juiclo de que o] cobre
serd un buen conductor de la
eiectricldad., Hemos encotrado asf
una relecidn entre dos ldeas que
antes nos era desconocida.

Pero en la vida real no eofec-
tuamos {os razonamientos en forma
tan clars y progresiva, Nuestras
ideas se muaven frecuentemente
por saltos, sin darnos cuenta de los
Intermediarios.” (Fingermann -
1877, pag. 80)

Los movimientos a “"saltos” se
dan de un punto a otro ubicando la
fijacién de |a vista, asl se adgulere

wparaz: el
: e-(udlot de Al

ln!nrmaclén perceplu-l ‘que-es vital
ruconoclmlento Segun
“Yarbus todu pare~
lnl,célulu retinates
ori-ta. estimulacién
“despues dejan de
r,e‘uponderpEn condiciones normates

ojodespiaza ifa Imagen de un
lado a_otro de la retina, permitiendo
aul ia recuperaclén de las céluias
para una nueva funcién. (Cohen -~
1989, pag, 61)

L] lnd!elr que

Aspectos psicolégicos del
movimiento ocular.

£l salto de la vista de ninguna

manera es andarquico, responde
fundamentalmente a procescs psi-
quicos donde sobresalen los

intersses o motivaciones del indi-
viduo que proyectan la vista hacia
el punto especifico que dessa ver.
Es pues, la Intenclonalidad la que
so antepone al movimiento y dirije y

fija fa mirada. Julilan Hochberg
expone claramente a fo Que nos
estamos refiriendo: *Puesto que

nuestros ofos registran jos detalies
minuciosos sé6lo en una pequeril-
sime zona fovea) del campo visual,
deboemos doscubrir el mundo visual
a través de una sucesibn de mi-
radas u ojeadas lanzadas en
diferantes direcciones. Estas mira-
das se producen mediante
movimientos oculares realizados en
un santiamén, cuyos puntos de
destino se han fljade con anterfo-
ridad & inicio del movimiento (es
decir, los movimientos oculares
realizados eon un santiamén son
movimientos balisticos): siempre se
decide con anterioridad dénde hay
que mirar. Por ello, eof contenido de
cada ojeads, en clerto santido,
siempre constiluye una respuesta a
une pregunta sobre qué se verd, si
alguna parte concrota de la oscona,
peritdricamente colocada on
refacién & nuestra mirada, si sitoa
frente a nuesira févea.” (Gombrich -
1983, pdg. 90) Los movimientos
oculares reallzados en un santia-
mén a los que se refiere Hochberg
indlcan que simuitineamente con sl
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saito de la vista tamblén se efoc- TPor: mi ,parte sostengo la

téan Ia convergencia ..y la hipétesis que . para esta celeridad,
acomodacién. pero lo sorprendente ia 'vislén: elimina - todos aguelios
es la:rapidez con que seo coordinan elementos no representativos para
los mecanismos ‘visuales y psico- el inmedlato reconocimiento de la
l6gicos para que este acto se pueda forma. Podemos decir que este es
efectuar, razén por ia cual raras un tlpo de percepcién global, que
veces = nos percatamos de este se desempefda importante para la
comportamlento. (Figura 66) Identiflcacién Inmediata de los

objetos, Este encuentro visual con

la forma, elimina todos los

Brinco o Salto de la vista.

A -
VT
I—» . Acomodacién |
1 v T

4

Flgura 66.- Para que se lleve a cabo el salto de /a viste (hacla
cualquier encuadre), se coordinan todos los mecanismos visuales, y
esto incluye la convergencia y acomodacién que actuan
simultdneamente y con gran rapidez, por eso poco nos parcatamos
de esta cualldad visual,
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elementou B
alte

pequefios 'deh’lla_-,‘ Yy
prachamente por'

. miento renuza

ofrecen’ P
panorAmlca tomn en -cuenta
tos“ elemento mtt ‘representativos
dentro del encuadre ‘visual, Primero
entd la visidn genérica y luego la
eapeciftica - que sobresaie siempre
y cuando haya un elemento gue
itame poderosaments nuestrs
atenclién -, en semejanza de partir
de Jo genera! a lo particular, por
ejemplo, primero veremos e Arbol,
despuds {a rama y por ultimo ta
hoja, salvo que cuando de repente
abramos loe ojos nos encontremos
frente a una rama o una hoja. otro
sjampio es cuando decimos: "le
falta un botén a mi camisa”, indlca
que primero se Uubicd Ja prenda y
después uno de sus componentes;
tampoco podremos leer si ante-
rlormente no descubrimos el llbro y
sl texto "en bloque®, etc. En
realidad no nos percatamos de gue
aste proceso as{ se desarrolle
parque es tan rapide gque creemeos

ubjcar a primera vista el detalie
deceeado,
En muchas circunstancias,

descubrimos ios detalles cuahdo no
concuerdan con esa primera lden-
titicacién giobal que tenemos de ia
figura. La no correspondencia entre
el detaite y la imagen mental que
guardamos de ese elemento tlamara
poderosamente nuestra atencidn,
motivéndonos para obsarvar con
detenimiento ese aspecto de la
forma que nos Iinterssa. Para que
sa entienda mejor a lo gue nos
referimos conviene recurrlr a un
ejempto.Es suficlente un “vistazo”
para reconocer a un amigo {(reconoc-
cimiento global), pero si notamos
algo diferente o fuera de jo comun
en su persona, Inmedlatamente
centraremos nuestra atencién en
ese aspecto particular. Supongamos
qus nuestro amigo tiene un ojo
morado, como este elemento es no

Lque - -tenfamos . de " él),

;‘reconoci-
Lo tamente:nuestra. visldn se centrard.

v :
Junaiivisién

DD‘ITII'J’II {no concuerda con la Imagen
inmedia-

en ese-punto‘espacifico porque ha

“ Nlamado “: poderosamente nuestra
atenclén, Al ver esta "anomalla”,
nos veremos tentados a pregun-

tarle:
67)

Lpero, gqué te pasd? (Figura

Expectativa y visldn
periférica.

E! movimiento ocular se =situa
entre la respuesta voluntaria y ei
automatismo. Es por un lado la
intencionalidad y selectividad, y por
el otro, los movimientos que
ofrecen el Inmediato reconocimie-
nto, Busca ante todo la simptlicidad
y el ahorro considerabie de energla
propiciando que las reacciones
sean mds veloces. Sdélo necesita
una serie de breves vistas para
disponer de una I(magen bastante
aproximada (no Idéntlca) a ta
realidad. (Figura 68),

Como podemos ver en la figura
68 ebdlo unas cuantas vistlas fueron
percibidas dentro de ta févea re-
tinal y sin embargo se obtiene una
informacidn bastante aproximada
del <c¢irculo, Decimos aproximada
porque no perclbimos exactamente
ta redondez, sino que esta cualidad
se elabora a otros niveles de Ia
percepcién como lo observa Rudolf

Arnheim {28}. Ahora cabe ia
pregunta: ¢Cémo seleccidno la
percepclén estas vistas para

considerarlas representativas?,
,Ddénde estd ftocalizada la “brajuia®
o “gula" que proyecta o antlelpa
dichas vistaa?

Todo parece |ndicar que Ia
periferia dea fa retina se desempefia
fmportante, en tantoc es el comple-
mento de las expectativas deriva-
das de (o que nitidamente se
contempla. Hochberg observa que
comparado con la fdvea, es muy
amptlia la periferia de la retina, y a
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Figura 87.- El mecanismo de ia percspclén para &l reconocimiento
va de lo general a lo particular, pero es tan veloz que no nos
percatamos cémo se lleva a efecto, por ejemplo, primero
Identificamos |as tigura, digamos de un amigo (1), posteriormente,
cuando vemos su rostro notamos que algo no concuerda con la
imagen mental que nosotros guardamos de &| (2) y asi descubrimos
que tiene un "ojo morado” (3}, cosa que generalmente no ocurre a ia
Iinversa, que primero notemos la "anomalla* visual y después la
identiflcaciéon de nuestro amigo.
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pesar ide. que: dl-pona,de poca
agudeza’y proporclona. pese .a todo,
una.- “sugerencia’: de lo que
encontrard “la--mirada ‘cuando el
‘observador: mueve sus ojos hacia
~clerta . zona 'del campo visual, por

‘ejemplo, retirléndose a la lectura
observa: "En sumas, el sujoto
tendearéd (y- deberia tender) a
"adivinar® en base & lo que se

percibe de forma vags mediante fa
visién periférica, Cudnto més soa
capaz de prever correctamente el
mensafe (on virtud de su cono-
cimiento de Ila ortograffa, de /a
gramétice del Jlenguaje y de [a
sustancla del texto), mayores serén
sus posibilidades de “adivinar® de
forms correcta, y menor ol nimero
de fifaciones a roalizar,” [29)

La visién perllérlca va sefia-
lando hacia-dénde se proyectard la
vista para- cubrir aquello gque es el
centro de interés. Recordemaos que
cada salto sdélo da una visidn
parcial; la visién se efectua con la
resultante de lo que se ha captado
con la totalidad de los saltos que
se necesitaron para cada objeto
revelando asi Jlo que Hochberg
llama "configuracidn aprehendida® o
"mapa*. "Si no se dispone de mapa,
o éste es erréneo, sélo tendremos
Imégenes momenténeas, disconti-
nuas y desorganizadas” (i1bid)
Podemos constatar asi que lo que
percibimos no estd en la retina del
ojo, sino en lo que Hochberg Ilama
el ojo situado en en cerebro. La
periferia de la retina proporciona un
Indicador o expectativa de lo que
préximamente se habrd de encon-
trar en base de nuestras
experienclas aunadas a los datos
visuales ya procesados, asi se
programan los movimientos aculares

antes de su ejecucidén; es dirigir
nuesiras féveas hacia tas “hipé-
tesls” que surgieron a partir de lo

que habfa sugerido la visién con
claridad y lo percibldo con la
periferla de ta rotina. Para que
mejor se entlenda, acudamos a las
dos imdgenes que presentamos en
la figura 68. En la figura a) se

Flgura 68.- Enta es un
registro fotogrdfico del
movimiento ocular necesario
para percibir el perimetro de

cun clreulo. Podemos observar
que [a vista no recorrié la
trayectoria del perimetro, sino
‘que, utilizando breves vistas,
-selecciond la informacidén
visual para reconocer la
imagen con bastante rapidez.
(De: Garrett, Las grandes
realizaciones en psicologla
oxperimental),

exhibe un dlbujo de Mary Cassat
denominado: “Estudio para "El toca-
do®. La congruencia a la que
estamos acostumbrados nos hace
suponer que si vemos una porcidén
de la flgura - digamos la cabeza,
parte del tronco y brazos - nuestras
expectativas y por tanto la
direccién de [a vieta tratarda de
confirmar que esta cabeza se¢
coloca adecuadamente en un tronco
que a su vez forma parte de la
totalidad del cuerpo dentro de una
congruencia visual b). Pero, cuando
vemos una parte de este dibujo de

Picasso denominado “Desnudo”
figura ¢) se da un descontrol
porque la Imagen no corresponde

con los patrones a ios que estamos
acostumbrados y nuestras expecta-
tivas no pueden "adlvinar® cémo
podria ser la totalidad de esta
imagen, d) (Figura 69)
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Flgura 69.- La Imagen que percibimos con la totalildad de la retina
{foveal y periférica), aunado a nuestra experiencla, nos dan una
expectativa de lo que habremos de encontrar en nuestro préximo
salto de la vista.

El movimiento ocular en el
dibujo artistico.

En su Tretado de fa Pintura,
Leonardo anota que dGpticamente
hay entre dos objetos una zona de
transiclén que es lo que debe
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reproducir el - pinter. "que
captar |a realldad Lta Aigura y:la
alm‘é-lera se:*’co vlerlen ~~en’ una
unidad lndlvlslb g
todo 'y ning

reajidadno
abstraccién

percepcién  que™ actualmente avf F

la psicologia de la rorma.

Deede el dngulo de ia
percepclén visual, debemos tomar
en cuenta que, en condiciones

normales o cotidianas no vemos
los bordes de ios objetos. Slempre
hemos pensadoc que los bordes, o
Ilmites entre una figura y otra los
percibimos de manera continua con
una gran claridad y nitldez como sj
fuera una fotografia. La realidad es
completamente diferente: de acuer-
do a lo vimos del salto de ia vista,
36lo vemos los bordes en casos
especificos, cuando nuestra vista
se fija ean ellos y sucede cuando
ancontramos algo que motiva
nuestra atenclén. Sabemos que
son duros o suaves por propia
experiencia, mas no por un repaso
continuo de la vista. (Figura 70)

El descubrimiento realizado por
Leonardo, viene a ser confirmado
por las observaciones de Dugald
Stewart, que era metaflsico escocés
de principios del sigios XIX, &l hizo
la siguiente observacidn: “Cada
elemento de un cuadro, constituye
un objeto de atencién para /a moente
tan distinto como s| oestuviera

quiera -

sola situacidn
“'diferentes puntos respecfo a cada
'uno’de’los otros, debemos sacar en
i conclusidon  que’ |a
“.cuadro-por ol ofo es ol resuitado de

separado - de los ‘demaés ﬁor un
intervalo . de 'espacio . vacio .,. Es
lmposlblo’ para /e monte, utandur a

-més de uno. de - esos puntos a la

vez; iy ‘como la ‘percepcién del
X! o implica un conocimiento de

irelativa de los

percepcidn del

varios- actos de atencidn diferentes.
Sin :‘embargo, estos actos de
atencién se llevan & eofecto con tel
rlpldoz que ol eofecto, en fo que
raspecu a nosotros, es el mismo
isi . la percepcién fuera ins-
Tomando en cuenta
tazclta de. Stewart, Josef Cohen
comentai:"Stewart, sin la syuda de

strumentos modernos, hable
descrito ias activideades oxplora-
torias del ojo durante fa
~percepcién; el detenerse en una

zZona pequoda (atender y fijar la
vista), el moverse (escudrifiar), y el
detenerse en una zona pequoila.
(Cohen - 1989, pdg., 61)

Particlpacién del
movimlento ocular en la
Inictaclén al dibujo.

Dado que el salto de (a vista os
una naturat actividad psicoflsica,
no debe pasar desaperciblda en la
ensefanza del dibujo; conviene, por
tanto, exponer su relevante partfci-
paclén cuando ejJercemos esta
practica.

Cuando vayamos a dlbujar una
flgura tomada del natural, debemos
tener presente que, de acuerdo a
los saltos, vemos aspectos par-
clalos de nuestro modelo. No
percibimos la totalidad de Ia
filgura porque entre saito y salto
quedan espacios o huecos que no
son considerados por la
percepcién; los "da por un hecho”
y su repaso seria tapto como una
reiteracién visual, Generalmente,
de nuestro modelo, sélo disponemes
de una vislén parclal que
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_alma y la ajena).

Figura 70.- Existe la idea errénea que nuestra mirada abarca de
continuo los bordes de los objetos, ain embarge, no ocurre asi, sélo
los perciblmos cuando |a vista se centra especificamente on éstos,

‘Supuestamentes, en estas dos figuras |a mas préxima a la percepclén
de ios objetos seria la que se encuentra trabajada al extremo de sus
detalles (a), sin embargo, la realidad es otra: percibimos
"globalmente", y los bordes destacan cuando especificamente
fijamos la vista para contemplarlos (b). (De: MUeller - Frelenfels, Tu

aceptamos como la correspondiente
realldad objetiva. Este fendmeno
también se hace maniflesto en
nuestro dlbujo y se llega a desem-
pefiar como primordial en tanto que
seleccliona y aisla cada una de las

vistas dejando intervalos que no se
"ven", queremos decir, que a pesar
de que el trazo se realice
totalmente, l1a selectividad de la
vista actué alslando un elemento
con trespecto a otro de acuerdo con
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cada salto pero wunidos ipor.  una

IInea. Recordemos que el movimie--
nto.ocular:y la nitidez de la imagen .-
estdn estrechamente "relacionados, :

y.dado que sdélo’somos capaces de
ver con claridad una’pequefia parte,
se -viene “a. . ‘confirmar . esa se-
‘lectividad y alslamlento que hemos
mencionado, 'Esta 'es ‘otra de las
‘razones. de .la’ desproparcién que
tanto telteramos y Una vez mis se
refiers a"la Incapacidad de asumir
la figura como una totalidad.

Lo que ahora conviene es
encontrar los mecanismos visuales
para unir aquellos "huecos” que no
conslderé el movimiento ocular y
para el efecto la percepcién visual
proporciona una efilcaz alternativa
para superar esta deficiencia en la
visién peritérica.

Como sabemos Ia vislén
peritérica tiene la desventaja de no
percibir nitidamente la imagen, pero
dispone de un amplio espectro
visual al considerar la totalidad de
Ia superficie de |a retina. Visto asl,
la Imagen debe valorarse maés alld
de lo que se mira con claridad y
nitidez para que, ampllando los
horizontes visuales, se pueda por
este medio "unlr® aquellas porcio-
nes que fueron “descuidadas” por
los saltos que efectud nuestra
mirada. Mientras el salto separa,

la visién periférica puede unir
dos © mas elementes dentro de
una adecuada organizacidn.
Ahora, podamos establecer una

diferencia significativa entre la
visién del profesional y del
principiante: el primero dispone de
una mayor capacidad de visién
peritérica, sl segundo sdlo se
concreta a considerar como
relevante la pequerna porcién que
mira con precisién y nitidez.
(Figura 71)

Aludiendo a la observacién de
Rochberg, otra cualidad de la visidn
periférica es la expectativa de lo

que habremos de encontrar vy
proyectard nuestro préximo movi-
mlento de los ojos. Entendemos por
expectativa aquelia Imagen que

““esperamos encontrar de acuerdo a

los datos visuales que disponemos
como ya lo habfamos ejemplificado
en la figura 69, La expectativa
desempefiard una funcidn relevante
en tanto “"predice” cémo habrd de
ser la préxima imagen que se habra
de percibir, esto se traduce en una
notable aproximacidén a la forma
cuande aun no se ha dibujado.
Visto desde el dnguio del dlbujo, |a
visién periférica puede unir
aquello que no se tomdé en cuenta
en varios movimlentos oculares,
siendo por esta cualidad el nexo o
unién que ofrezca a nuestro trabajo
uniformidad y coherencia. Para que
se entienda cé6mo podemos aprove-
char esta pecullar percepcidn,
conviene recurrir a un ejemplo
grdfico que lo podemos ver en la
figura 72

Retomando la figura del *David*
de Miguel Angel, supongamos que
deseamos dlbujarlo (a). Primero
establecemos los grandes volime-
nes de la figura lo mas préximos a
nuestro modelo (b) Fijamos la vista
en medio de [os hombros con la
finalidad de que visuaimente
establezcamos la distancia entre
ambos (La agudeza queda en el
clreculo pequefio). Sabemos gque |a
imagen de los hombros es difusa
(cfrculo mayor), pero es {a mejor
referencia que disponemos para
colocar ia cabeza en el lugar que le
corresponde (¢) Establecidas Jlas
referencias (hombros), dibujamos la
cabeza empezando por la parte
superior y terminando con el cuello
que es donde se da la mayor nitidez
visual (d) Ahora, supongamos que
queremos dibujar el brazo derecho,
y para el efecto, ublcamos nuestra
mirada aproximadamente en la
articulacién del brazo con e!
antebrazo (e) La vislén periférica
abarca el hombro, parte de Ila
cadera y establece la suposicién
(expectativa) donde quedard Ia
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a)

percibida (b).

Flgura 71.- Una diferencia significativa en fa visidn del
principiante y del profesional, es que el primero se concreta a
;considerar como primordial |a Imagen perclblda por la fé6vea que ose
i{a que tlene mayor nitidez (a), en tanto el profesional -
generalmente sin darse cuenta - desarrolié por medic de una intensa
prdctica la asimllacién del estimulo captado en ia totalidad de Ia
retina, adquiriendo asl un panorama més extenso de la imagen

mano; después, reallzamos el trazo

(f). Asl contlnuamos el proceso
recordando partir de lo general y
terminar en lo particular. (Figura
72)

Este ejemplo ofrece algunas

observaciones interesantes para la
ejecuclén de cualquier dibujo de las
cusles podemos mencionar:

- Relterando en la preterencia
de partir de lo general hacia lo
particular, conviene primaro esta-
blecer los grandes volumenes con

el objeto deo disponer de referencias
mis adecuadas,

- Contando con estas refe-
rencias, el trazado que efectuamos
lleva implicita la proporcién y no el
tanteo como se acostumbraba.

- Dada ia oxtensién de Is peri-
feria visual, se toman en cuenta no
una sino varias referencias que
aproximan conslderablemente la
ubicaclén del préximo elemento que
habrdé de dibujarse o corregirse.

158

i
i
!




| d)

)

159



‘e) if)
Figura 72.- EJemplo gréfico del aprovechamiento de la visidén
periférica.
- El dibujo determina su perao conviene ejercitarse hasta que
soluclén a la par del movimiento se aplique como un hdébito. No

efectuado por los ofos. EI lugar
donde se flja la vista seflala un
punto intermedio que abarca varlos
componentes de la figura esté dibu-
jJada o no, porque [a expectativa
predice dénde habrda de efectuarse
el slgulente trazo.

- Podemos observar que la vista
no slempre se f{lja donde el |dpiz
toca el papel, sin embargo, neo
implica que no aprovechemos |la
nitldez visual para lo que
conslderemos pertinente,

Sabemos que en sus comlenzos,
descontrola f(a visién periférica,

exlsten recetas para su aplicacién
porque la estructura de cada dibujo
da |a pauta para proponer los
procedimientos adecuados para su
soluclén, sélo la continua practica
desarrollard esta peculiar percep-
clén que apoyard nuestro desem-
pefio como profesionaies.

Demostracién.

El salto de {a vista es un hecho
corroborado cientiflcamente y no ea
necesario que relteremos su demos-
traclén; pero si podemos seflalar
algunas particularidades psicoffsa-
lcas que serlamente deben tomarse
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en cuenta en la instruccién del

dibujo.

Existe [a Idea generalizada que .

una imagen la registramos visual-
mente en su totalidad y que no
escapa elemento alguno que no se
haya considerado, sobre todo
cuando la contemplamos por un
-tlempo prolongado; refutando esta
creencia, afirmamos que el movi-
miento ocular deja “espaclos” o
"huecos" que no se perciben con
claridad por el mismo aisiamiento
y selectividad inherente a cada
movimiento., Esto lo podemos con-
firmar cuando ponemos en prictica
una técnica denominada "d/bujo de
los contornos puros” que 58
atribuye al llustre profesor de arte
Kimon Nicolaldes y lo expone Betty
Edwards en su popuiar método,
Dicha técnlca consiste en repasar
detenidamente Ila mirada por los
bordes de 1Ja figura tratando de
reglstrar hasta las minimas varia-
ciones que |la vista va encontrando
en su minuciosa expioracién {30] En
semejanza como si se “tocara" la
superficie de la forma, la vista no
se aparta, pues la técnica
considera que no se debe mirar el
dlbujo que reallzamos hasta que
finalicemos &l eJercicio. A través de
asta meticulosa apreclacidn,
descubrimos con estupor y sorpresa
que existen Inumerables cualldades
de la figura que pasamos desaper-
cibldas aunque la hayamos contem-
plado por un tlempo prolongado,.
(Edwards - 1985, pdgs 82 - 87)

Easte ejercicio viene a demostrar
dos aspectos vitales que ya
hablamos expuesto: El salto de Ia
vista dejam espacios o huecos qus no
percibimos claramente, y por otra

parte, su-selectlvidad se da de lo
generalia.lo particular 'y sélo se
concreta I los pequefios detallas o
bordes cuando’ haya un aspecto que
Hame nuestra atencién, Recordemos
que. sélo 'y -Unlcamentre se puede
tomar.en cuenta la visién periférica
y el salto de ia vista cuando se
tiene ‘consciencia de que existe
este mecanismo visual. El coman de
las personas (Incluimos a los prin-
cipiantes), desconocen este
fendmeno pslicofisico y no lo habran
de considerar relevante para de-
sempefar el dlbujo adecuadamente,
sin embargo, conviene tenerlo
presente.

Ejerciclos sugeridos.

Apoyados en papeics de grandes
formatos retomamos el procedimlen-~

to ejemplificado en la flgura 72,
recomendando dibujar preferente-
mente formas naturales para que
pueda evidenciarse més la

proporcién. Recordemos que la
pequena drea que se estd mirando,
no necesariamente es donde el
idpiz toca el papel, pero sl donde

se efectia fa proporcién del
elemento que se estd desarro-
ilando; el salto y fa visién

parifédrlca se ublcan de mcuerdo a
los requerimientos del dibujo.

En sus comienzos, al elercitar
ia periferia de la vista, el alumno
experimenta un clerto descontrol
porque es una actitud visual a |a
que no estdn acostumbrados, pero
la prdctica continua los capacitaran
para adquirir este hdbito que habrd
de benaficiar su desempeno
praofesional.
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14).- La sintesis de la forma.

"El mismo resultado de belieza y vigor se observa con
frecuencia en esos apuntes répidos que surgen del frenes/
creador, logrados con pocos trazos, mientras que un exceso
de industria y paciencia restan fuerza y frescura a la obra
deo/ arlista que no sabe dejar /as cosas en paz."

Glorglo Vasarl,

a sintesis, (del griego
synthesis) ha motivado una
especial atenclén en aquellos

Iinteresados en descifrar los meca-
nismos de ia psique en la
adqulisicién y aplicacién del
conocimiento, pero no precisamente
del conocimiento comun o cotidla-
ho, 8ino 8| que se desenvuelve en
las profundidades de la psique y
fructifica a través de una acentuada
abstraccién, Especialistas de varlas
disciplinas en las. que destacan la
pelcologia, filosofia y el arte, han
tratado de desentrafar sus
misterios, porque consideran que
este fendmeno es primordial para
sus actividades, pero las conclu-
siones siguen siendo elementales
por la dliflcuitad inherente de este
mecanismo mental.

E!l término s/ntesis, puede ser
contemplado desde tres enfoques
diferentes, todos interesantes: el
de |a filosotla, psicologia y el arte
y aunque ase reflaren ai mismo
término, hay diferencias en su
significado derivade de sus
peculiares objetos de estudio. Un
repaso de cada uno de estos puntos
de vista no deja de ser interesante,
porque habremos de notar qus
conservan elementos en comun que
hay que conslderar para la
instruccidén en el dibujo.

La sintesis ldégica.

Como sabemos, [a epistemologlfa
(o teorfa del conocimlento), tiene
por fundamento |la razén y obvia-
mente se considera al pensamlento
como el mecanismo mental para que
la razén se pueda efectuar, pero, a
pesar de ia Importancla del
pensamiento dentro de las
actlvidades psigulcas, la psicologla
poco ha profundizado en su estudlo,
como lo observa Wolff: "E/ problema
del! "pensamiento” es uno de Jos
més importantes de la psicologla, el
més lejos de haber sido solucio-
nado y, cosa bastante extrafla, uno
de los que ha recibido menos
atencién. En fos manuales de
psicologla el ceapitulo acerca del
pensamiento es ol que menos
espacio suole ocupar.

Algunas de las razones por las
que e/ tema de! pensamiento es tan
dificii de comprender son que ol
acte de pensar no slempre se
manifiesta directamente por
movimientos exteriores o cambios
corporales, que neo ha sido
localizado, como lo han sido los
drganos de los sentidos y, ademds,
que e/ psnsar en cémo se plensa
coloca al hombre on ia situacién del
clampiés que no lograria movorse s/
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tuviera que psn‘sur cusl dp las clén
patas habfa de movor (Wolfl_ -
1979, pég. 174) - S

La aplllamologla. como. rama de
la fllosoffa’:
fenémeno.
concreta

“partede . PTO edlmlen(n ‘siste-
- maéatico - conocld E “Método
Clentifico ‘Desde eoste anloque. la

sintesis - 'no. . se. desliiga de su
contraparte denominada anédlisis, en
ambos 'casos,  se  plantean como
métodos para ' la adguisicién y
aplicacién - de un conocimiento
sistemdtico, muy socorrildo por las
clenclas. ‘El método analftico
descompone un todo complejo en
sus partes, pars elevarse de f[os
detalles al conjunte, de lo parti-
cular a lo dniversal, da fos efectos
a la causa, de lo compuesto a lo
simple; parte de lo concreto, sujeto
a /a observacién y experimentacién,
a su oxplicacién y asl formula
proposiclones generales y enuncla
leyes, Este método se aplica
preforentemente en las ciencias de
observacién.*®

El método sintdtico procede de
{o simple o general & lo compuesto
o particutar. Este método se emplea

on las clencias racionales y
formeales.” (Sanabrla - 1968, pag.
201)

"El andlisis consiste en af
estudio de los casos singulares
para |(logar & una ley universal.
Colnicide con el proceso goeneral de
la induccién. También se dice que
os ir de los efectos a la causa, o de
lo compuesto a |lo simple. Por
supuesto, eos el método més ade-
cuado en las clencias sxperimen-
tales, como Ia Fisica, la Quimica,
la Bilologia, otc.

eneaformar -
,tolalmentu distinto 'de la Légica en

“Lo. - contrario - es el :.métoda

sintético o deductivo.  Va de:lo sim-"

ple s::lo. complejo," de - Ia“cnusa al
S el ;

La slntesl;\ pslcoléglca. :

La Pilcblogla !Iene un enloque

lo que a [a sintesis se reflere, Para
empezar, la sintesis no necesarfa.
mente queda Ineludiblemente ligada
al andlisis, porque no la contempla
como un método. Cuando mencio-
namos meétodo, queremos decir que
hay un proceso sistemdtico que
habréd de conducirnos hacla un fin;
se sfectla un acto de la voluntad,
que se proyecta a cumphlir un
objetivo especifico. En |a sintesis
psicoldglea, la voluntad queda
Impoeibilitada en su actuaclén,
implicando un procedimiento de la
psique que no podemos “contralar”,
o "manipular® y por consiguiente, la
nocién de método queda descar-
tada.

La sintesis pslcoidgica, no ha
podido desclirarse en profundidad,
pero se reflere a un pracedimlento
cuya funclén es considerar una
gran cantidad de elementos
aislados, y de integrarios dentro
de una unidad arménica y
coherente., Es pues, una forma de
conocimlento, més complejo y de
cardeter universal. La experiencia
en estos casos, se hace impres-
cindible y toma en cuenta el
conocimiento profundo sobre el
tema que puede lievar afos de
prdctica o estudio. Es pues, una
resultante, donde curiosamente, no
se operd ningun método o
procedimlento sistemadtico, como
sucederia en al caso de la Légica.
Cuando decimos resultante, nos
referimos a un conocimiento de
gran calidad, que dié forma o
conflguraclén total a elementos
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antes "alslados”;’icon lo.cual se
adquiere una visién:mds completay
accesible del",’le‘néme_nn-": que. se
estudia’: Volvemos “a Zinsistir,  la
experiencia . sobre’ |a tematica es
.imprescindlble "y .la resultante serd
mas representativa en cuanto mayor
sea e| acervo en experiencia que se
disponga. -Para encontrar esta
relacidn o interdependencia de
variados elementos, la mente opera
a niveles profundos en un proceso

conocido como abstraccién o
pensamieanto prefundo, {legando
inclusive, el lengumjs popular a

asoclar la abstraccién con el
término sintesis. Al respecto son
muy tepresentativos los experimen-
tos con chimpancés reallzados por
Kohler en la isla de Tenerite
durante los ados de 1913 a 1917.
[31]

Como mecanismo mental, la
sintesis psicolégica es uno de los
aspectos donde concuerdan Ja
ciencia y el arte, En el primer caso,
(Y] illega a un descubrimiento
Importante, que puede darse on
forma de un principlo, ley o teorla
general, y en ol arte, se manifiesta
en la expresién plistica cuando se
flega a una concepcién revoluclo-
naria basada en una propuesta
ostética totalmente Innovadora.

La sintasis psicoléglca, mueho
Interesa en las actividades
artisticas, pero mds bien se ublca
dentro del entornoe del dlbujo
avanzado, ya que como dijilmos la
experiencia, fruta de un intenso
trabajo, constancia y sinsabores, se
desempefa primordial, aspecto que
por supuesto no han desarrollado

los principiantes. Valgan las
palabras de dos ilustres pintores
acerca de asta experiencia
necesaria para desarrollarse
plenamente como profesionales.
Eugéne Delacroix afirmaba: “He

encontrado la pintura cuando ya no
tenia nf dientes ni aliento”, por su
parte Van Gogh no era tan severo,
en una carta dirigida a st hermano

Théo hacia esta obsarvacién: *No
es justo cuando en tu certa dices
que aunce habré hecho nade més
que trabajar, yo estoy muy muy
descontento de ml trabajo, y la
inica cosa que me consuela es que
la gente de experiencia dice que
hay que pintear durante diez afios
para nada.” (Van Gogh - 1985 pag.
141)

La sintes|s artistica.

Este es un enfoque difarente del
fenémeno y no precisamente se
reflare a un método o a un
mecanismo mental que Integre una
gran cantidad de variables dentro
de una unidad coherante. Mas blen
se reflere a la eliminacién de todos
los olementos accesorios y super-
ficimles para concretarse unica-
mente a los mds representativo de
la forma. Se pretende representar
cualquier flgura o conjunto de ellas,
utillzando para el efecto, Ia minima
cantidad de elementos, pero
aumentando, la fuerza en el
contenldo., Caben fas palabras que
continuamente repetia el pintor
Carolus-Durdn, a sus alumnos:
‘Todo lo que no es indispensable es
perfudiciel.” (Parramén - 1985, pag.
135). Como sste aspectc es el que
maés nos Interesa, vale la pena
profundizar sobre ol tema,

La sintesis y el dibuj]o
artistico.

Tanto los artistas como (o8 que
no (e son, pero que han profun-
dizado on el fenémeno artistico,
feconocen |a vital importancia de la
sintesls dentro de estas actividades
Yy esto se refiere a Ia fuerza y
vitalldad expresiva que puede
alcanzarse con la menor cantidad
de elementos posibles. Es la
soluclén magna de trazo ]
pincelada, colocada en &l momento
justo y preciso lugar, como un
aclerto que Unicamente logran los
eaplritus comprometides con el
trabajo intenso, Interpretacion
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pldstica que no permlte’cny'r;r'ei:cldvn.v +
“ modificarse i cualquier:;

pues al
rasgo,, sera ‘alterado
un -ideal,-:al’
acceso:

I.'éonjunto, Es
tendrdn
crlllnado

que -‘provaecan
> ‘pinceladas,

do!ormlnadcu
‘aplicados con

Evidentemente a'la sintesis a la

que nos- referimos no es légica, no .

es llmplemente la eliminaclén de lo
accesorio.“bajo un procedimiento
racional; ‘lJo que ahora se toma en

cuenta, .es l|la sensibliidad como
S .cualldad ‘que sintetlza los rasgos
‘formales -y genera un potencial

expresivo,. que sale como un
torrente de " las profundidades del
elplrllu. :

Algunos autores se refleren a la
sintecls como simplicidad y hacen
Intaresantes observaciones de esta
cualidad artistica, por ejemplo,
Hegel anota lo siguiente: "Lo simple
considerado como cardcter de lo
bello es un resultado. No se /lega a
elio sino despuéds de habsr pasado
por mulitipies formas intermedias.
Es preciso haber triunfado de la
multiplicidad, de la variedad, de ia
confusién, La simplicidad consiste
entonces en ocultar, en borrar en
esta victoria todos los proparativoes
y andamiajes anteriores, de modo
que I|a libra bealleza parezca surgir
sin obstéculo, como un chorro de
ague,” (Hegel - 1947 pdg. 17).

Autores contemporaneos tam-
blén ratifican esta cualidad de |a
obra de arte y tal serla el caso de
Rudolf Arnhelm, quien en su libro
Arte y Percepcién Visual expone lo
siguiente: “Cuando ss alaba una
obra do arte por su °“simplicidad”,
en realidad uno se esté refirlendo
al modo en que se organizan la
riqueza do significacidén y forma en

(Flgura 73)

-demés

“‘parai. las
Desarrollar

una aslrucr ra’

“como. el ur&onamlontn més hébil de
los"medios basado en la compresién

de lo.esenclal, a lo cual todo |o
zi.-debe subordinarse”,
(Ar‘nhelm - 1985 pig. 38)

- deoa los maestros concuerdan
en-que la sintesis es Imprescindible
actividades artisticas.

€ este potencial, contr-
ibuye no-sdio a resolver mds rdpldo
“cualquier dibujo - no Importa la

cantidad de elementos que tenga -,

slno. que maejora notablemente los

resultados, Debemos partir del
hecho de que toda sintesis artistica
debe sustentarse aunque sea con
un peguefdo acto de abastraccidn.
Es ia ellminacién de lo accesorio,
para encontrar lo esencial, sin que
pierda o modifique sus cualidades
inhersntes. *Dibujar y pintar "en
sintesis® es decirlo con moenos
trazos, con menos pinceladas, es
“meter los detslles en cintura”,
como decla Ingres.,” (Parramén -
1985 pag. 135). Visto desde este
punto, no solo nos referimos a una
capacidad mental, sino a una serie
de procedimientos que pueden
ayudarnos a desarrollar una
capacidad para el buen dlbujo que
todos poseemos, pero debemos
descubrir.

S| se recalca esta Importancia,
es que los princlplantes no tienen
desarrollada esta capacldad porque
disponen de una percepclén dife-
rente de los profesionales., Los
alumnos de lIniclacidon, consideran
que la calidad de su trabajo sera
incrementada con la cantidad de
elementos que sean Incluidos en su
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afios de Intensa prdactica,

Figura 73.- Este dlbujo de Katsuchika Hokusal muestra que pocos
elementos otorgan vigor y fuerza expresiva al dibujo cuando son
aplicados con maestria. La sintesis - es una cualldad del profesional
que séio la adquiere bajo una disciplina rigurosa que fructlfica con

2

dlbujo. Su vislén de la realldsd, se
fundamenta en esm multiplicidad de
Imégenes que perciben de Ia Natu-
raleza. Como pretenden aproximar-

so a su realldad, conslderan como
importantes todos aquellos elemen-
tos pagquefos y accesorlos como un
acercamlento fotogrdfico. Ante este
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panorama, el alumno: p‘ue'de

‘extraviarse

dibujo [32] - Légicamente:
parecer incongruente o lnco
porque no se adecua c
de la Naturaleza.
eliminacién es’
rechazada, digamo
caonsclente. i

ctén hacla las- particularidade
como muches de
esas caracteriticas, se consideran
obras maestras, quizd refuerzan en
los principiantes ia visién de |o que
a su parecer es |a obra artistica.

Recordemos que a partir del
Renacimiento, la tendencia predo-
minante de |a pintura fue copiar lo
méds apegado a la realidad, ya que
su concepcién césmica aceptaba a

la naturaleza como fuente Inago-
table de conocimientos. Con el
tlempo, esta tendencia se

Incrementé, de tal manera que
durante el barroco, se llegd a la
exageracién de trabajar minuciosa-
mente hasta los Gltimos detalles,
Algunos artistas no estaban de
acuerdo con esa manera de parcibir
“la realidad”, pues basados en sus
proplias experiencias hablan
descubierto que esos pequefios
detalles se manifestaban a la vista
sdlo cuando “halaban® nuestra
atencién, tnica manera de destacar
su Importancia. Varlos pintores
tienen el privilegio de no haber
caido en esa "trampa®" perceptual,
por eso, se inclinaron a resolver las
flguras de sus cuadros con plnce-
ladas manifiestas (no trabajadas, ni
esfumadas), qua en forma de man-
chas, a la dlstancia se "convertian®
en formas {identificables. Asl, una
mancha colocada con maestria,
podla ser una roca, animal, flor e
inclusive una figura humana, por
eso destacaron como maestros de

Veldzquez,

‘una:

slglo  XiX con la

wY
los cuadroscon.’

|‘ﬂ:"rpjnhlrl'. Podemos mencionar

entre otros-a: El Greco, Rembrandt,
Watteau, Goya y
Delacrolx. La maravillosa sintesis
alcanzada por su vasta oxperiencia,
les aseguraba que una mancha, era
“un efecto més importante que
forma trabajada hasta el
realilsmo extremo, Sablan que este
efecto enaltecla la composiclén,
subordinando los elementos acce-
sorlos, para destacar los principa-
les, De esta manera ya
vislumbraban lo que ocurriria en el
flegada del
impresionismo.

. Las culturas orlentales han dado
magnificos elemplos de asta
sintesis pléstica en su pintura
tradiclonal. Las aguadas - que por
clerto no permliten correcclén - se

han cultivado durante muchos
siglos principalmente en China,
Japén e inclusive Korea, y nos
muestran una increible calidad
lograda con pocos trazos, pero
cargados de gran belleza y

expresividad, En el siglo pasado,
cuapdo se incrementd notablemente
el comercio entre Europa y Oriente,
los pintores impresionistas tuvieron
acceso a un estllo de dibujar vy
plntar diferente a lo que estaban
acostumbrados. Les sorprendla la
fibertad y frescura de las aguadas
de los maestros orlentales, qulenes
podian incluir una equilibrada
composicién sin recurrir a los
formatos arménicos que se ensefia-
ban como parte de la Instruccidn
tradicional.

El pensamiento es el que nos
induce a considerar que los peque-
flos elementos son imprascindibies
para cualquler representacién. Las
investigaciones realizadas por los
psicdlogos de (a forma, ponen de
manifiesto |la capacidad sintética de
la percepcidn de agrupar elementos
en apariencla aislades y darles una
configuracidn o estructura coheren-
te. Por ejemplo, las fotografias en
fos diarlos, se reproducsn por
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medio - de " Inumerables puntos, con
cuyo grosor y aproximacién se lagra
la _percepcién de la imagen en
tonalidad, - Es una resuitante, a
manera de sintesis, porque no
consideramos aisladamente cada
tuno de los puntos.

Una de las aportaciones intere-
santes de |os psicélogos de |[a
Gestalt, y que precisamente ae
relaciona con la capacidad sintética
de los indlviduos, se explica
satlsfactoriamente con la Ley del
“Clerre”, que convlene axponer,

La Ley del clerre.

Una de las grandes facultades
del hombre es 8ol reconocimiento
inmedlato de los objetos. Basta una
“ojeada™ o “"vistazo", para descubrir
inmediatamente no sélo a qué
objeto se refiare, slno que da por
descontado muchas de sus
caracteristicas, Cuando percibimos
a través de nuestros sentidos algo
inconcluso, vago, amorfo o impre-
ciso; en estos casos, la percepcién,
se verda inclinada a completar o
darle forma a esa Inexactitud, para
hacerla reconoclble a si misma.
Asl, ia forma “"conatruye” (-]
“Interpreta® la Iimagen ya sea
acudiendo a nuestras fantasfas o al

“parentesco”, que pudiera
establecerse con alguna forma
conocida. Por elemplo podemos
cltar los famosos tasts de

Roscharch, o las formas conocidas
como de "cierre”, que se ejemplifica
adecuadamente con el tridnguio
inconcluso, (Figura 74).

*El dlbujo del triéngulo Incon-
cluso /lustra otro principlo subra-
yeado por los psicdlogos de la
Gestalt, a saber ol del “cierre®. Do
inmediato s& ve que la figure 8s un
triéngulo, aunque vardaderamentoe
sélo tiene dos dngulos, Nuestre
dibufo con seguridad no esté
cerrado; pero la direccién que el
cierre seguiria esté tan claramente

“indicada Tqueiila’

reaccién. -es
inmediate. o Imperturbada, .S/ esta
figura' hubjere: sido  proyectada
durante 'una fraccién de segunde
sobre una .pantalla, la abertura no
so habria: percibido en lo miés
minimo. . C :

La oxplicecién del clorre dada
por los psicélogos de |a Gestalt es
que, antes que nada existe una
tendencla Inherente hacia la “for-
ma* que es al [fin la que da
signiticado a todas nuestras per-
capclones, Esta tendencis es tan
vigorosas, que cuando ia situacién
externa eos incompleta o confusa,
nes esforzamos por completaria y
nos quedamos satisfechos hasts
que lo hacemos. El clerre es un
caso especi/al de ja /ey da prégnanz
a principio de precisidn. De acuerdo
con esta Jey, toda experiencia
(perceptiva o de otra Indole) tiende
a completarse a sl misma y a seor
“lo mejfor posible~. (Garrett - 1981
pdg. 93)

Figura 74.- El ejemplo
cldsico para ilustrar ia ley del
cierre es la figura semejante a
un tridnguio truncado en una
de sus aristas. S| observamos
blen, no es un triangulo, pero
nuestra tendencia a completar
la farma nos hace considerarlo
como tal.

168



“Ef clerre’ yle: on do prlgnnnz ‘i

son utilizados: por: los> psicdlagos de
lea Gastalr con prlnclplas sxp/lcnfl-
vos .del ' aprendizaje ‘de’ la
parcupcldn Asl:la soluclén de un
problema o' le realizacién. de un fin,
frae’ conslgo el clorre y pone tér-
mino " 'a . la’ blisqueda ~activa . dsl
aprendiz,.” (ldem, pdg. 95)

. 'Como podemos observar, la
‘-sintesis ' y la ley del cierre gquedan
estrechamente relacionadas dentro
del dibujo artistico, y precisamente
por esta tendencia do la percepcidén
el Inicilado se vera continuamente
tentado a trabajar hasta el extremo
cada una de los elemsntos que
integre en su dibujo; considera, que
la calidad va acorde con la cantidad
de deotalles sean incluldos, por
ejemplo, si dlbuja el cuerpo huma-
no, se vera tentado a inclulr hasta
las uhas de los dedos.

La forma natural de ver no es
precisamente considerar hasta el
detalle extremo, sino la bisqueda
de lo esencial. Hay que resolver la
flgura con Ila menor cantidad de
elementos posible sin que plerda
sus cualldades intrinsaecas. Mucha
de esta importancia reside en
otorgarle a qulen contempla Ia
posibilidad de participar en la obra.
Al no hacer tan manlfiestos y
obvlos los elementos, le damoe la
oportunidad de particlpar de una
manera mas activa, estableciendo
un vincufo estrecho entre el que
produce y contempia, en ambos
casos la actividad estd presente.
Es representativo un estudlo de
Ryan y Schwarz (1956), acerca de la
capacldad de perciblr visualmente
cuatro modos de representacién: a)
fotografias; b) dlbujos sombreados;
¢c) dibujos con sliueta calcados a
partir de fotograflas, y que, por
tanto, contaban con proyecciones
precisas, d) dibujos a ta manera del
comic de los mismos objetos. Se
presentaron las Imdgenes durante
breves exposiclones, y el sujeto
habla de especificar ta posicldn

: :re!-tl’yv‘iv
=imagen,
: '_'quf.dedo

’;dl'bu]on tipo

‘.de’iclertm parte de la
or:ejemplo la posicién de
e‘una. mano."”

EI resuitado senalé que Ilos
comlc se percibian
correctamente con la exposicién
miés  breve, y las razones se
atribuyen a que "Los contornos o
slluetas que se han retenido han
sido simplificados. Es decir, curvas
suaves han venido a sustituir a las
complejas o irregulares.” (Gombrich
- 1983, pdgs, 101 - 102) (Figura 75)

Sintetizar representa un alte
nivel de dificultad aun en los
profesionales, La dificultad reside
en integrar una enorme cantidad de
contanido visual, dilsminuyendo al
mdximo los elementos para [a
representacidén, Curiosamente el

contenido de la obra se sublima,
por el potencial expresivo - que
como Tresultante -es fruto de la

experiencia derivada de muchos
afios de busqueda e intenso trabajo
Yy es que se reconoce dque la
sintesls en el dlbujo, contribuye a
una mejor ejecucién, ya que su
Importancia se reflel]a en una

multitud de aspectos como la
estructura, proporclén, composl-
cién, perspectiva, etc.; por
clerto,un aspecto que conviene

destacar es que las fallas en la
proporcidén se maniflestan desde los
primeros trazos, pero los princi-
plantes pocas veces se percatan de
esto. Su interés se centra en
aproximarse en lo posible a su
culminacién, S6lo cuando disponen
de un panorama mas completo de su
dibujo, es cuando se percatan de
sus fallas y se ven precisados a
borrar |a resultante de mucho
trabajo y esfuerzo. Descubrir la
falla en la proporcién desde los
primeros trazos es un tanto dlficil
perque no han desarrolladoe una
visién sintética de la figura.
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c) ~~

Figura 75,- Estos cuatro modos de representacién: a) fotograflas,
b) dibujos sombreados, ¢) dlbujos con siilueta calcados a partir de
‘fotografias y d) dibujJos a |a manera del comic. Fueron expuestos en
breves proyecciones y los resultados sefialaron que el dibujo del
comic ~ por su simplicldad - fue el que mas ripldamente se asimilé.

Demostraclén.

La tendencia de los aprendices
de trabajar hasta o] detalle, se
hace maniflesta aun sin que lo
suglera e! profesor. S| colocamos
un jarro con una gran cantidad de
decorados y arabescos los alumnos
se verdn tentados a Incluirlos,
respondlendo a la ley del cierre. La
sintesis no os cualldad del
principiante, mas blen se ofrece a
los dibujantes con una trayectoria
que incluya este ejercitamiento. A
los principlantes les cuesta mucho
trabajo dibujar una figura con poecos
elementos y para demostrario, les
pedimos por ejemplio, que dibujen
una figura humana con la menor

cantldad de rasgos para que sea
reconocibie y notaremos su tenden-
cla a trabajar la figura hacléndola
demasiade evidente, Incluyendo en
algunos casos los pequefos
elementos y detalies, La fuerza de
la percepclén en muchos casos
supera !a voluntad.

Ejercicios sugeridos.

Sabemos
muchos mis
propuestos y

que se dlsponen de
ejercicios que los
cada profesor puede

sugeririos de mcuerdo a su expe-
riencla. Para empezar, debemos
tomar en cuenta que de la misma

manera que habrd de dibujarse an
abundancia, tamblén habrd de
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utilizarse mucho papel, por ia que
mis vale estar preparado.

Lo que debemos buscar es que
se realicen ejercicios apoyados en
esa primera percepcidn visusal de |a
fijgura que como ya dljimos, es un
reconocimiento global que subse-
cuentemente elimina todos los
pequefios elementos, concretdndose
alo mids representativo,

Apoyados con un modelo para
dibujar figura humana, se les plde a
los alumnos que den un rdpido
vistazo al modelo y gque Inmedia-
tamente se pongan a dibujar.
Quearemos decir c¢con vistazo, uha
ojeada breve, que ia identificara, al
tiampo que locailzard rdpidamente
los elemantos més representativos
y que serdn plasmados en el papel.
El  vistazo ellmina todos Ilos
elementos accesorios de la figura y
se concreta a lo esencial. Cuando
se note gque los alumnos ya
concluyeron esos primeros trazos
representativos, el profesor pedird
al modelo cambiar su poslcién,
antes que el alumno trate de evi-
denciar su flgura. Este reconoci-
mlento global derivado de wuna
pequena ojeada, motivan al alumne
a terminar lo mas pronto posible,
por |lo menos los rasgos mis
slgnificativos.

Suprimiendo el dibujo lineal se
recomiendan técnicas que provo-
quen grandes manchas an seco o
humedo, por ejemplo podemos utili-
zar barras de carbén, conté, grafi-

to, pastel, etc,, o bién, podemos
trabajar con pinceles gruesos vy
brochas utillzando para el efecto
tintas, acrilicos, temples, ete.

aplicados sobre papeles de grandes
formatos. Ellminando los detalies,
se suglere a los alumnos que no
importando se rebasen (os limites
de la forma, dibujen con la menor
cantidad de movimientos buscando
ios rasgos representativos de las
figuras. No importa que las figuras
se miren toscas,

Conviene desarrotlar el dibujo
de primera intencién: “av premler
coup” como dirian los f(ranceses,
Ellminando toda posibilldad de
borrado, dejemos tal cual el dibujo,
como haya quedado el trazo.
Podemos utilizar técnicas que no
permiten borrados, como el boligra-
fo, la tinta china o India aplicada
con plumllia, plncel, brocha, etc.

Apayados con la presencia de
un modelo, trataremos de trabajar
rdpidamente, modificando la postura
an Intervalos reducidos, Asi no
permitiremos que el alumno corrija,
nl le daremos tiempo para que
Incluya los detalles o elementos
accesorlos. Trabajar con celeridad
contribuye a sintetizar representan-
do |a flgura con fa minima cantldad
de elementos posibles, Cabea
seflalar que estos ejercicios, otor-
gan al dlbujo una gran [(fuerza
expresiva derivada de esa frescura
y espontaneidad.
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15). La percepcion visual en la
experiencia y en la sensacion.

"A través de este ojo de la fantasla es posible ver,
comprender y amar més allé de la vista en sentido flsico; y
esta visién interior puede ser mucho més intensa
precisamente cuando las ventanas al mundo exterior estén

cerradas.

Pablo Picasso.

no de Jlos aspectos que

mucho han interesado a los
psicélogos y Gdltimamente a los
filésofos es distinguir fa sensacidn
de la percepcién. Este enlgma se
considera une de los problemas
angulares de (a epistemcioglia; sin
smbargo, todo parece indicar que
més que se resuelva el problema,
este se va complicando. Bartiey al
respecto observa lo siguiente:
*Durante mucho tiempo ss8 supuso
que en Ia rolacién dei organismo
con su medio amblente participaban
dos procesos. A uno de ellos se le
ltamé percepcidén y a otro sensa-
cién. Hubo un tiempo en que estos

dos supuestos procesos se
describlan de meanera suficlen-
temente clara y distintiva, pero

ahora la distinelén entre los dos ss
menos nitide, 6s miés vage y dificil
de concebir. La informacién de que
ahors disponemos nos aleja
definitivamente de |a idea de los
dos procesos.” (Bartley - 1978, pdg.
17) Para darnos una idea de |Ia
complejidad del estudlo de la
percepcién y su afinidad con Ia
sensaclén, Allport realizé una lista
de trece teorlas al rospecto, misma
que tamblén tomoé en cuenta Bartley
para formular trece teorias que no
del todo correspondian con las de
Aliport. No tiene caso menclionar-
las; m4s bien tomaremos clertos

elementos donde hay mucha
colncidenclia y que apoyardn los
plantsamienios que a nosotros

interesan, es decir, aquellos que se
relacionan con la Iniclacién al
dibujo.

Descartamos is intenclén de
distingulr la sensacién de la per-
cepcién porque presumlibiemente
asf estd mal planteado el problema.
Lo que en aparlencla son dos
mecanismos diferentes en realidad
se integran dentro de una misma
funclén mental; mdés bien, consi-
deramos que la percepclén (espe-
clficamente ta visual), pudiera
contemplarse desde dos enfoques
que actian de manera simultdnea y
que estdn ineludibiemante ligados.
Aunque parezca audasz, podemos
decir que ol comuin do |las personas
(evidentemente que no carecen de
la vista) disponen de dos tipos de
visién:

a).- La vista como sensacién.-
Es el estimulo luminoso que en
forma de Imagen se capta en la
retina de cada uno de ios ojos.
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b).- La visién derivada de Ia
experiencia.- Es la respuesta-psi-
cdlogica a esa Imagen registrada
como sensaciodn. .

Ahora conviens exponer an gué
consiste cada uno de
mecanismos, cuya particlpacién es
determinante en el dibujo de
iniclacién,

a).- La vista como
sensacién,

Sensacién, es |la imagen que se
recibe por los estfmulos luminosos
que impresionan la retina del globo
ocular. No toma en cuenta Ia
psicologla del individuo, pues se
concreta a emitir ia Informacién a
los centros nerviosos del cerebro
donde serd procesada, de ahl que
sea la imagen mds apegada a la
realidad.

b).- La vislén derivada de
la experiencia.

Este mecanismo es eminente-
mente psicoléglco y su intevencién

es dofinitiva a pesar que raras
veces descubrimos su injerencla.
Considera primordial a  historia

psiquica del Individuo, que como
sabemos, en |la experiencia adquie-
ra una forma de conocimlento que
necesita muche mds tiempo para su
elaboracién, porque se da de
manera continua e Ininterrumpida.
Es -por tanto, cualidad de ecsta
experiencia su solidez, constancia
e invariablitdad. Cuando hablamos
de solldez, no queremos declr que
no se modlfigue, lo gque ocurre es
que se inserta dentro de un proceso
tan {ento, que a nosotros parece an
ia mayoria de los casos impercep-
tible. Por sjemplo, cuando vemos a
una persona cotldilanamente no
percibimos los cambios que el
tiempo provoca, peroc si |la dejamos
de ver un tlempo prolongado,
podremos descubrir las alteraciones
en su fisonomia., La constancia en

estos

"la.percapcidn . pusde modificarse
. slgnificativamente, pero es necesa-
‘rio”un:estimulo demasiado intenso,

que’: ‘pusde “tener consecuencias

“wecundarias en la salud psiquica de

los individuos.

Gracias a la constancia pode-
mos desempeafar nuestras funciones
cotidianas bajo el respaldo de un
reconocimiento inmediato de los

objetos con que antes tuvimos
contacte. Los ejemplos son abun-
dantes pero bauste citar unos

cuantos: Cuando vemos las vias del
tren haclia el horlzonte, podemos
observar su tendencia a “unirse”
por efecto de |la perspactiva, sin
embargo, nuestra experlencia dicta
que las vias son parsifeias, sin
necesldad de comprobario; en una
oscura noche cuando distinguimos
la silueta de un gato, lo vemos
como una mancha o mMasa que se
mueve y damos por descontado que
tiene volumen aungue no percl-
bamos |las gradaclones que otorga
la luz; ademis, aunque veamos
pequecfia Ia silueta, sabemos que
dispone de un tamafdo normal y que
suU “"pequefiez” se deriva de Ia
distancia que nos separa. Lo mismo
ocurre con la luna en cuarto
menguants, reconocemos que no se
ha empequefiecido, sinc que es |a
superficle iluminada por el sol. A
este fendmeno que estudia 1a
percepcién se |e conoce con el
nombre de constancia. James J.
Glbson es uno do los investigadores
que mucho se han interesado en
este fendmeno y hace observacio-
nes al respocto, que como &I
sefaia, es uno de los enfoques que
muche han Interesado a los
psicélogos de la percepcidén, [33)
(Flgura 76)

Ssgun Howard Bartley, ias
constancias pueden ubicarse dentro
de cuatro clases: °"En principlo,
sxisten cuatro tipos de constancias
on los objetos peribldos visualmen-
te, y astas son! claridad, tamasio,
forma y color. Debe entendersa,
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Figura 76.«- La constancis es es un mecanismo psiquico de vital
Importancia aunque raras veces nos percatemos de su presencia,
Bidsicamente se reflere al reconocimiento de un objeto a pesar de
las multiples variaciones épticas derivadas de las condiciones en
que se perciba. Por sjemplo una moneda seguira siendo circular, no
obstants la miremos desde cualquier 4ngulo (1) Dos cercas
paraielas parecardn que se juntan en el horizonte, aunque sabemos

_que no ocurrird asl praclsamente por su paralellsmo (2) La
.perspectiva de un pavimento, da la sensaclén de profundidad por la
variacién de tamaho de los elementos, sin embargo, al mismo tlempo
'ta reconoce que los hioques o adoquines son del mismo tamafo (3}
(De Gibsan, Perception of the Visuai World)
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sin embargo, que ol principio de I8
. de sus esferas [34]

constanc/a.no ‘osté confinado & los
objetos " percibidos -
eunque  en lea-visién es ‘donde se

encuentran slgunos de los ejempios - .

més comunes y sobresaiiontes,
(Bartley - 1978, pdg. 221)

Para efectos de nuestro estudlo
hicimos esta diferencia, pero valga
decir que la visién derivada de |a
experiencia y la sonsacién se en-

cuentran ineludiblemente ligadas.
Serfa dificll establecer los limites
entre una y otra, Ludovie
Robberechts anota que "no hay

sensaclones objetivas - ia psicolo-
gie o ha demostrado -, nuestros
sentidos no coplan nunca (o real, lo
informan.” (Robberechts - 1968, pdg
65) Semeja a la visién estereos-
cépica que es |la resultante de las
Imégenes recibidas en la retina
izqulerda y derecha, ofreciendo una
sintesis que contribuye a percibir
claramente |a tercera dimensién;
recordemos que la percepcidn
dispone de la cualldad de manejar
muchas variables simultdneamente.,

Del mismo modo que es diflcil
distinguir la Imagen recibida en
cada ojo; es complejo descubrir los
{imites entre la imagen sensorial y
la expesriencia debido a ssa inelu-
dible Integracldén; perc hay otre
aspecto interesante, aunque parez-
ca Irénico hay una clara predomi-
nancia de |la expeariencia sobre |a
sensacién, ya que la segunda estd
condiclonada por los Intereses de |a
primera, Kant habla destacado |[a
supremacia pslcoldgica al afirmar
que los sentidos solamente cons-
tituyen fta "materia® o “substancia
prima" de nuestro conocimiento, la
cual debe ordenarse, elaborar y
conformarse en variada manera
para formar con dicha materia una
imagen del mundo externo.
(Mlieller-Freionfels - 1968, pig 269)
y por su parte Mc Connell nos
ofrece su pecullar manera de expli-
car como interactian la experiencia

visualmente,

y la sensacién visual en cada una

La'experiencla y la
sensacién en el dibujo
artistico.

Distlnguir la experiencia de Ila
sansaclén se hace importante para
marcar (a diferencia entre [a actitud
visual del principlante y del
profesional,

Difimos que la experiencla con-
tribuye al inmediato reconocimiento
de los objetos a través de un
fendmeno de Ia percepclén
denominado constancia. La visién,
por consiguiente, queda sujeta a
este principio manlfestindose en el
indlviduo en una serie es "esque-

mas® o “patrones”™ mentales que
otorga para cada objeto, Este
fendmeno os comun en la totalidad
de las personas y en los
principiantes detarmina su manera
de dibujar, ya que habrin de

recurrir a ostos esquemas mds que
a la realidad objetiva, Kant habla
notado aste fenémeno cuando
afirmaba que °*vemos las cosas no
como son ellas, sino como somos
nosotros”.

E! Modelo Interno.

La tendencia a dlbujar nuestra
realidad psiquica anteponiéndola a
fa sensorial, la puso en evidencia
el profesor G. H. Luquet en su libro
Le Premlier Age du Dessin

Enfantin, quien sefalaba que el
Modslo Intermo es un elemento
primordlal del lenguaje grafico.

Aunque sus estudlos los realizé con
nifos, sus descubrimientos son
vidlidos también en el dibujo de los
adultos, Anota que el nino se aplica
a dlbujar las cosas como sabe que
sofh ¥y no como |as ve, atanléndose
a la Imagen que |e sugiere el
modelo internc de la cosa que
representa, “Baste con poner a un
nifio a que dibuje un objeto que
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tenga frente & su vista, o0 qus cople
un dibujo ya hecho pars observar
‘que fos representard sin ninguna
tidellidad, salvo en e! caso de que
o/ dibujo que copis corresponda a
su modelo Interno; perc los objatos
da!{ natural siempre serén represen-
tados a través do le refracclén que
s® opare en su asplritu, por jo cual
nos daré uns forme que m#és dice
del objeto como 65 que como lo ve,

E! modelo Interno se constituys
an eof osplritu del nifo » través do
una oleboracibn mental que no
podriamos decir que sea resuitado
de un anélisis, sino més bien de ia
idea que tiene de lo que representa
y de su necesidad de expresar esta
idea con /& mayor cltaridad, Por esto
sélo una observacién metddica y
continuadae puede dsr un conoci-
miento sproximado del proceso de
elaboracién mental que sigua el
nifo pera estructurar sus formss,

que no siendo estaclonaries,
evofuclonarén como evoluclona el
modelo Interno." (Reyes - 1862,

paégs. 141 - 142)

51 observamos con detenimineto

aste modele interno a gue se
reflere el profeser Luquet, enco-
ntramos mucha afipidad con la

constancia en la percepcién que ya
hablamos mencionado. La constan-
cis es el elemento caracteristico
del dibujo de iniciacién y se
refleja en el principlantea an su
natura) tendencia por dibujar sy
realidad psfiquica, anteponiéndola
a ia Imagen que reciben sus ojos.
A to que nos referimos es a la
recurrencia de su modelo interno
que visto desde al punto de vista
pedagdgico, nos permite Interpretar
las etapas savolutivas por jas que
atraviesa el iniciado.

La educacién visual que con la
préctica adquiere el profesional
coniribuye a captar mejor ta imagen
que corresponde a cads momento
porgque considera primordial ia

sensacién percibida por sus ojoe -
tarea nada tdcil - porque activa fa
necesidad de modificar constante-
mente {as estructuras de su
percepcidén, Recurrir 2 la sensacidén
visual ws deriva de una busgueda
de nuevoe conocimientos bajo tla
aproximacion con {a realidad objeti-
va. Pastimos del hecho de que son

infinitas ias variabiow que
intervienen en ia Imagen (forma,
{tuminacidén, color, etc.) y extraer

un fendmeno comun dentro de asta
diversidad, es una tarea que
requiere ados de continua préctica,
La naturaileza Jamds repite una
fmagen. (Figura 77)

Para ejomplificar, acudamos a lo
exprassdo por el psicdiogo Richard
Mdeller-Freienfels, quien sobre et
impresionismo y ia psicologia
observa fo sigulente: “E/ pintor
Impresionista limitase a trasisadar al
Hanzo, con Je mayor [idelidad
posible, las impresiones visuales
que recoge, por lo cual no pints
solamente drboles verdass, sino que,
segdn Is Numinacién que tengsn,
les pinta vicleta, rojo., amariiio,
azulado, anaranjade u otros mil
colores. En vano protesta LY
puablico, que califica de Joco al
plator o dice que esté "ciego para
{os colores”, Arguye el pintor por su
parte, que no exists tal ceguedad
para jos colores, sino que ef
pablico os o] que esté ciego, puss
los 4drboles tlensn en realidad
squalles coloras qgus pinta en sus
cuadros, y el pintor (mpresionista
@3 gquien tiene la rezén, pues,
sfectivamente, acostumbrendoe Jos
ojos y Jjuzgando desapssionada-
mente, hay que concedsr que fos
drboles no siempre son verdes.
Como tampoco is nisve ox
absolutamente blanca cusndo se
refleja on oila ol sol, pues segun la
intensidad de |a Illuminacién es
rosada, dorada, szulada, atc.

Ef fendmeno es Indiscutible, y
desde s/ punto de vista del} piator
Impresionista, la visién
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PERCEPCION
VISUAL ﬁ

" ® SENSACION

f _

® EXPERIENCIA Raiz psicoldgica-constante

Figura 77.- En Ia percepcién visual intervienean dos tipos de
visién que se encuentran Ineludiblemente llgadas: Ia de ia
experiencia; que toma en cuenta la historis psicoidgica del
indlviduo: es sélida y constante y recurre a patrones o esquemas
denominados modelos internos que sirven para la identificacién de
los objastos, y |a de |la sensacién, que se reflore a la imagen
provocada por un estimulo luminoso en la retina del globo ocular,
osta Imagen es fugaz y transmite Informacidn al cerebro de las
condiciones prevajecientes de| medio ambiente.

- reconocimiento inmediato
- recurre al modelo interno,

Estimulo luminoso en la retina
- imagen fugaz
- transmite la informacién al cerebro.

esquematizeda del hombre normai
ques divisa Ios drboles verdes y
blanca |a nleve, representa un
empobrecimiento de las sensacio-
nes. Ahors bien, tal esquema-
tizacién es absolutamente
indispensable para el reconocimien-
to de Jlos objetos en ia vida
préctica. EI! pintor Impresionists
pusde percibir e/ mundo en sus
“aparioncias®, pero para las
finalidades précticas do /fa vide es
necesario buscar qué eos "lo que
existe dentro”, prescindiendo
muchas voces de /[as apariencias.”
(MOelter-Freienfels - 19688, pig.
278)

Sa atrlbuyen a los artistas
muchos de los grandes descubrl-
mientos en materla de percepcién
visual, que posteriormente los
clontificos han explicado y
corroborado, y esto se debe a que
los primeros han desarsollado su
capacidad de “discernir” entre la
vielén de l|a experiencia y de Ila
sensacién, lo cual a través de los
siglos enriqueclé e! oficio del
dibujo y la pintura. Nunca se
hubjeran legradoe estos descubri-
mientos, si el artista, diers lase
imdgenes "por un hecho". Inegable-
mente, el artista recurre a su
experiencia, pero antes, hubo un
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ejercitamiento previo por descubrir
las dilerencias  significativas entre
la realldad “‘tisica y su
manera ‘de contemplar el mundo.
Esta tarea es sumamente compleja,
es mucho mas que la diferancia
entre ver y observar, Para educar la
visién en su capaclad de distinguir
entre sensacién inmediata y expe-
trlencia, es necesarla una priactica
continua en el ejercitamlento del
dibujo del natural pars desarroliar
esta singular percepeclén; cualidad
que debe poseer todo aquél que
quiera desempefiarse dentro del
oficio de dibujante.

Todos [os artistas reconocen la
importancia de una educacién
visual en un mundo que cambia con

sorprendente rapidez., Un ejemplo
muy caracteristico lo encontramos
en el plntor Calude Monet (1840
-19286), qulen tomé muy en serlo

e¢se amblente que se modiflca en
intervalos relativamente cortos y al
que debe acostumbrarse el artista,
pero quidn mejor que Paul
Westheim para ejemplificar la ardua
tarea a que se sometié este
sobresaliente artista [35])

La constancia en la percepcidn
se reflejJa marcadaments en sl
dlbujo de los principiantes (checar
flgura 26) y de acuerdo con Bartley,
podemos descubririas en los
aspectos visuales que 4| sefala:
claridad, tamafio, forma y color, que
pasan a ser de los conocimientos
mis dificiles de asimilar y explicar
porque se adquieren a través de
una rigurosa préctica de varios
afios, poro voamos en qué aspectos
se reflejan ostas constancias:

Claridad .- Es la iluminacién y
su Incidencia sobre los cuerpos y el
medio amblente. Lo contempla el
claroscuro, que como dljimos, es
uha técnica desarrollada durante el
Renacimiento, en |a percepcién del
volumen sobre dos planos bajo un
meticulosos estudio de las infinitas

peculiar

variaclones "tonales que ofrece ia
lluminacién ‘de cada momento [36].
Por las finas variaclones de |a uz
que . constantemente se suceden -,
esta experiencia visual es dificl!
asimilar para cualquier principlante,
"Es més diticil sombrear una figura
que dlbujar los contornos de la
misma; el modelado requiers re.
flexidén y largo estudio.® afirmaba el

maestro Leonardo y precisamente
descubriendo esta dificultad para
asimilar osta eaxperiencia, en su

Tratado de fa Pintura hace muchas
anotaciones acerca las respuestas
dpticas que corresponden a cada
Hluminaclén. Ante esta cambiante
cualidad de (a tuz y su dificultad
para su representacién en el dibujo,
el llustrador Andrew Loomis afirma
que con respecto a las sombras no
es poslble formular una regla
absoiuta: °"Nada puede entorpecer
nuestros esfuerzos en medida tan
grande como la falte de visién junto
con |a clega adhesién a las [érmu-
las. Yo dirfa a cuaiquier estudiantes:
S/ no puedes ver fo que osté
prescrite en una térmufa, o no ostés
preparado para ella, |a férmula en
cuanto a t/ conclerne, carece de
valor. Porque lo primero que debe
tomarse en cuenta para determinar
tu lugar en el arte es tu vislén e
interpretacién.” (Loomis - 1974, péag
139)

Retomando el comportamiento
de los principiantes puede ocurrir
que agreguesn sombras a sus dlbu-
Jos, pero parecerdn ficticlas si no
se sujetan al minucioso estudlo de
la luz que requiare la técnica del
claroscuro.

Tamano.- La perspectiva (como
vimos en el tema de la Figura y el
Fondo), fue uno de los grandes
descubrimientos renacentistas y a
pesar de que en la actualidad
dlsponemos del maravilioso soporte
de Ia Iimagen flja (fotografla), es
difiell que los principiantes
asimilen en ia profundidad, el
tamano que deben guardar los
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objetos 'cb‘n respacto a cada uno de
los “planos.:.. Pori. otro lado' .la
perspectiva “se dlficuita porque el

punto de- vista ' se . modifica
constantemente’’ ‘de -“acuerdo: a
encuadre

nuestros . ‘movimientos - y
visual, :

Forma.- Esta constancia, como
cualquier otra fdcilmente so detecta
en  muchos factores como son:
apego a un dibujo infantll, no
parecido a la forma de (a realidad,
desproporclén, reiteracién en las
figuras de frente y pertfll, dificultad
en la figura escorzada, etc.

Color.- El color ss sin duda una
de las cualidades de Ia forma mds
dificlles de asimilar aun en los
profesionales., Es tan vasta su
amplitud que primeramente se
hecesita conocer los principios
béslicos del comportamiento de Ila
fuz y su aplicacién en el claroscuro,
y despuéds, poco a poco Internarse
en su teoria fisica y éptica. "Creo
que ol léplz, més que nada, es o
que me ha syudsdo a pintar.” aflrma
Loomis refiriéndose al conocimiento
del claroscuro como propedéutico
del color. El oficlo de la pintura,
contempla al color como Ingrediente
primordial para sus actividades y
muchos maestros estdn de acuerdo
que se necesita mis de una vida
para asimilar su experiencia, La
constancla en el color es tan
acentuada que nos “encasilla* a
aplicar el color de acuerdo a
nuestra visién Interna o pasarnos
una vida “experimentando® las
infinitas mezclas que puedan
lograree con una gran varledad de
pinturas y las mezclas a que puede
dar lugar un color con relacién a su
adyacents, por eso la pintura comeo
tal es uno de los conocimlentos mas

dificiles de ensedar y aplicar en los

- princlplantes.

Demostraclién.

Para demostrar ia constancia y
la recurrencia a los modelos
internos podemos observar el
fenémene en un senclilc ejercicio:
Piddmosle a una persona - que no
tenga contacto con el dibujo - que
trace una flgura humana; una vez
que lo haya reallzado, volveremos a
pedir que lo hagas después de dejar
pasar un determinado tiempo
-digamos varias semanss - y lo mis
probable eos que repetira ol mismo
dibujo saivo pequefdas variaciones,
y 1o continuard haclendo, mientras
no desarrolle su percepcién visual a
través de |a préctica del dibujo
como una disclplina,

Por su evidencia, la constancla
no necesita de una rigurosa
demostracién, sélo baste pedir a
cualquler alumno que reailce un
dibujo de memoria y contrastar qué
tanto fue afectado por cada una de
las constanciae antes menclonadas,
(ctaridad, tamado, forma y color)

EJerciclios sugeridos.

Es diffcli sugerir ejerciclos
ospecificos para desarrollar esta
percepcién, lo que si se recomijan-
da, os dlibujar prédigamente
elementos tomados del natural y
bajo la tutela de un profesor con
amplla trayectoria en el oflclo. Una
visién educada es una gula
excelente que puede ayudar al
alumno a desarrollar esa peculiar
percepgidn que enriquecera su
oficio.
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pragnanz.

16). La composicién y la ley de

"Una inteligencia que organice poderosamente es fa més
preciosa colaboracién de la sensibilidad para la realizacién

de la obra de arte.”

Paul Cézanne

Los psicélogos de la forma han
refterado que todas las experien-
cias psiquicas, se desenvuelven a
manera de configuraclones o
Gestalten. Los datos reales de Ia
experiencia, son todos organizados

Yy extensos y ho habrdn de
encontrarse nunca mosaicos o
elomentos aisiados, ni en la
consciencia ni en el compor-

tamiento. Salvo casos excepciona-
les provocados por una enfermedad
o ajgun tipo de padecimiento
mental, jamds ninguna experiencia
peicoldglica se da totaimente desor-
ganizada. La flslologta cerebral
viene a confirmar esta propuesta,
porque no se ha (ocalizado |Ja
correspondencia entrsa un fenémeno
psiquico y su especlfica locallza-
clén dentro de! cerebro, aunque hay
atgunas aproximaciones, El cerebro
trabafa en su totalldad y como parte
primordia! de su desempefio, orga-

niza, astructura e integra ia
totalidad de la vida paiquica del
individuo.

Dando por hecho la importancia
de ls organizacidén y estructuracidn,
inherente del fenémeno psigquico,
en todos los individuos hay una
tendencla natural a buscar la
“buena forma*, que los psicéiogos
nan establecido como una norma
esencial del comportamiento, deno-
minada "ley de préighanz”. Este

términe de origen alemdn,
erré6neamente, se le asocia aj térmi-

no sajén pregnant que significa
prefiada o embarazada, Jo mds
adecuado serfa breve pero signifi-

cante.De acuerdo a esta natural
tendencia de organizacidn, a la ley
de prdgnanz algunas veces se le
asocia con la ley del clerre gue ya
vimos.

La ley de prignanz. {Ley
de la exactitud o de precisidn)

Esta ley bisicamente se refiare
a que toda experlencia (perceptiva
o de otra Indole), tiende a
completarse a s misma o ser "io '
mejor posibie”. Ernest R. Hilgard y
Gordon H. Bower aflrman: "Esta ley
suglere is direcctén de los
acontecimientos. La organizacidn
psicolépica tieande a moverse ean
unas direccién general més que en
ofras; siempre al/ estado de exac-
titud (Prdgrnanz), hacia la “buena”
gostait. La organizacidén soré tan
*buena”*, como lo permitan las
condiciones prevalecientes. Una
"buena® goestalt tiene propledades
tales como regularidad, simplicidad,
estabilidad, atc. (Hllgard - 1886,
pag 263).

La tendencia natural del hombre
es hacla !a armonia, que encuentra
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‘su, correspondiente “buena forma"
-contemplada en la Jey de prégnanz.
-Por el contrarlo, todo aquelic que
‘afecte. este.  estado que podemos
“Hamar'del esplritu, serd considera-
do: "ajenc’ ‘s’ ‘nuestra condicién
~humana’'y bien podemos ejempliticar
‘con la.‘ansiedad, la angustia, el
desasosiego, etc. que son eostados
c.de’ la consclencia que cualquier
-persona saludable -psicoiégicamen-
te hablando- rechaza,

. La tendencia a |a organizacién
Integral! de los elementos no es
“cualidad exclusiva del fendémeno
psiquico; se puede encontrar en las
infinitas formas de la naturaleza
que se rigen bajo ciertos
"patrones”, con Ilos que no sclo
armoniza, sino que estructura la
totalidad de sus manifestaciones.
Los griagos (se supone fuearon los
pitagdricos), notaron relaciones
entre este comportamiente natural
con la geometrfa y las matemiticas
y as| descubrieron ciertos patrones
que podian aplicarse adecuadamen-
te _en la obra artistica. E! sentido
del orden, estructura o armonla era
por ese sdélo hecho, un eiemento
que agradaba los sentidos y de ah{
se derivé su cldsico estilo que
mucho Influyé en las concepclones
estéticas de Europa durante muchos
siglos. Este notable descubrimiento
de la armonia visual Jo apllcaron no
sélo en la arquitectura o escultura,
sino también en la musica, de ia
cual Matila Ghyka dice lo siguiente:
“La tooria pitagérica do la armonia
musical que eos puramente
matemética (y que segun la opinidén
general de los antiguos, se debe
atribuir al propio Plitdgoras) osts
tundada en la teoria de las propor-
clones (sus elesmentos oran las
longitudes de los segmentos da las
cuerdas sonoras, inversamente
proporcionaies al nimero de
vibraciones.” (Ghyka - 1968, pig.
30)

La composicién en el

dibujo -artistico.

La composicién, en cualquliera
de las expresiones artisticas es lo
que mas semoja a la teorfa
gestdltica ‘de la totalidad como el
ingredients que estructura nuestiras
experiencias (a manera de formas)
y otorga un sentido distinto que
puede tener cada elemento alslado
o alterado, Cualquier varlacién por
minima que sea, en cuaiqulera de
sus componentes, Invariablemente
la totatidad tamblén serd
modlficada o alterada, como o
conflrma Daucher [37]. Aplicabie a
la obra artistica, signilfica que
cualquier variacién, afectard a ia
vislén que se tenga del conjunto.

Todo influye: el matiz del color,
fluminacién, distribucién de los
elementos, movimiento, etc;

variables que habrd de considerar
e| artlsta para organlizarlas dentro
de una estructura coherente y can
sentido. ¢(Se Imaginan acaso a la
Gioconda, pero sin su enigmdtica
sonrisa?, esta modificacidén altera-
rfa Invariablemente todo el cuadro.

Comeo sabemos, el artista
dispone de Infinidad de imdgenes
que puede tomar de la naturaleza o
de su capacidad psiquica de
imaginacién; sin embargo esta
captaclén no es condiclén suflclen-
te para que al plasmarlas en su
dibujo disponpan de una adecuacién
visual de estructura y coherencia,
tal y como obsarva Arnhelm: "En
condiciones naturales, la visién
tisne que enfrentarse con méas de
uno o dos objetos a /a vez. Lo més
frocuente os que e! campo visual
osté atostado y no se someta a una
organizacidén Integrada del! conjun-
to. En una sltuacién vital tipica,
una persona 3Se concentra en
a/gunas zonas o detalles escogidos
o en algunos rasgos generales,
miantras que la estructura del resto
resuite esbozada y borrosa. De este
modo, la percepcién de Ila forma

181



opera parcla/manta. :(Arnh'elnll e

1986, pig. JB)

El aqulllhrlo y In ‘urmonl

sido” objeto "de :busqueda  continua:
] rtisticas,

que iviene -a
ley: de prign-nz
lo -que- nos
o TR atracclén ‘o
repulsiédn . que ~'puede' provocar
cuaiquier "-obrs “quienes la
contemplen y . esta va en proporcidn
a la adecuada organizacién que
pueda otorgar el artista a las
Imdgenes que [ncluya en su trabajo,

expllcarla ‘en:
) Evldentementa o
refirimos " es "

tarea que no se presenta nada
sencilla (38]
La cualidad de belieza como

condicidn de la integracién arméni.
ca de los elemontos lo considera la
Estética, que segun Larroyo es una
de las clencias fundamentaies de la
filosofia. La Estética, es una
disciplina que trata de {a beileza y
de aqueilos estados emocionales
que provocan en nosalros las obras
de arte o Ia naturaleza misma. No
es propdsito de oeste estudlo
internarse en jos planteamientos de
esta ciencia, mde bien Jo que
interesa exponer es que - quiza sin
proponérselo -, dispone de un eéil-
do soporte psicolégico, La belleza,
como sabemos o8 eminentemente
subjetiva, sin embargo no deja de
ser atractiva para el artista y el

fliénofo, Federico Schiller asegura-
ba que *"La belleza conduce al
hombre, que sdélo por ilos sentidos

vive, al ejerciclto de /a forma y del
pensamiento; /a bellezs devuelve al
hombre, sumido en la tarea
espliritual, al trato con la materia y
of mundo sensible.* (Sdnchez -
1972, pag. 21}

Los reclentes criterioa del arte
no consideran importante la belleza
dentro de la obra. Desconocemos
que oscuras razones la suprimieron,
pero seria interesante saber si esta

““consideramos
; .rencia de
“han

orrespan- :

propuesta dispone de fundamentos
psicoldgicos. De todas maneras,
pertinente ia suge-
Loomis de acuerdo al
tratamiento que le otorguemos a
nuestro trabajo: "En pintura os esté
permitide  hacer cuento querdls.
Nadle os lo prohibe, Lo tnico que
pueden hacer los demiés es gustar
de vuestro trabajo o no. S/ usals
las grandes verdades bésicas, bilen
comprendides, vuestros cuadros
sordn buencs. S! tratéis de jugar
con los efectos, de adivinar miés
que descubrir las verdades que

necegsitéls, vuestro (rabejo seré
malo.* (Loomis - 1974, pdg 86) No
aseguramos que Ia balieza

determinard la validez de la obra,
pero lo que sm sugiers es que
disponga de clerto atractivo o se
Juzgue “intsresante” y necesario os
considerar la Integracién arménica
de todos los elementos que habrdn
de incluirse, para que el espectador
pueda experimentar la emoclén en
la totalidad y esto se logra aplican-
do adecuadamente la composiclén.

La composicién responde a
lineamientos psicolégicos y no sélo
nos referimos a la “"buena forma”
expresada anterlormente, sino que
avala la propuesta gestditica de la
importancia de la integracién de ia
totalidad de los eiementos. Ahora
bien, Integrar los elementos en la
composiclén no significa simple-
mente adiclonarios. La busqueda se
centra en una armonlia que
contemple al conjunto més que a
sus componentes aislados.

La composicién en el
dibujo artistico.

Aunque (a historia de la pintura
incluye ia busqueda de la adecuada
relacién entre sus componentes,
podemas decir que fue durante el
Renacimlento donde se desarrolla-
ron procedimientos para lograr la
armonia general del cuadro, aunque
se reconoce que bajo muchos crite-
rios establecidos en la tradicién
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clédsica grecolatina, Este tratamien-
to pletérico que conocemos como
composiclén, pasé a formar parte

de la educaclén "académica”, que’

como dijimos, fue base y fundamen-
to de la iniciacién artistica, desde
‘entonces, Integrar arménicamente
todos los elementos en el dibujo o
|a pintura pasd a ser primordial.

Las tendenclas estéticas de
oste siglio se han caracterizado por
cuestionar severamente a los
procedimientos tradicionaies del
dibujo y la pintura y esto Incluye
por supuesto a Ja composicién.

Pablo Picasso, considerado como
unc de Ilos méximos exponentes
pictéricos de este siglo, tamblén

puso entredicho su importancla.
Arianna Stassinopoulos, en asu
biofrafia del pintor, cita una frase
de Plcasso que definla su postura
al respecto: "Es ml! desgracie y
probablemente mi encanto, usar las
cosas como las pasiones me
indican®, decla. ";Qué miserable
destino pars un plntor que adora a
las rubias tener que dejar de
ponerias en un cuadro porque no
encajan con ia cesta de frutal [Qué
horrible pars un pintor que dotesta
las manzenas tener que utiiizarliss
silempre porque armonizan tan blen
con el mantel! Pongo las cosas que
me gustan en mis cuadros. Cuantas
més cosas, poor para ollas; simple-
mente tienen que aguantarse.”
(Stassinopoulos - 1988, pdg. 140).

La exigencia de esta |ibertad
total, como vemos, pone entredicho
e! valor de la composicién. Lo que
sl conviene aclarar, es que cuando
se ellmina este "problema", detlni-
tivamente se facllita en mucho el
oficlo del pintor. Corregio una vez
exclamé: Anch'lo son'pittore (Y yo
también soy pintor), que hace refo-
rencia a una obra de baja calidad
que pude superar qulen hace Ia
exclamacién, Tal seris el caso de
las pinturas no sujetas a ninguna
disciplina, ejecutadas en un afdn de

‘guale

manchar sin aﬁntldo.‘cullquler- fo
puede hacer. S B ) :

La composicién dentro del_len->":
plidstico es sumamente
compleja y més cuando se Incluyen’
mayor cantidad de ejementos; de
hecho, hay quienes ponen en duda
que se pueda ensefiar, sin embargo,
psicolégicamente hablando, se de-
sempefia Importante en tante la
"buena forma" contribuye al gusto o
prefarencia del aspectador, que al
final decide si le gustar(a adquiriria
0 no, Sabemos que la adecuada
armonia de los elementos dentro
del dibujo y la pintura, no necesa-
riamente le otrogard el cardcter
artistico, pero como eiemento
Integrador, contribuird a despertar
una emocién o cierto "atractive”,
que blen empleado destacard el
valor del trabajo. Cabe por clerto el
comentario que Rudolf Arnhelm
hace al respecto {38]).

Parece atrevido atirmar que la
composicién no puede ensaflarse
cuando se pueden encontrar varios
textos sobre el tema. Ahora bien,
reconocemos su importancia en
tanto proporcionan olementos que
conviene considerar para destacar
las cualldades del trabajo, pero
quedan a manera de sujerencias
que serdn empleadas cuando los
elementos creatlvos de cada artlsta
coincidan con cada unas de esas
sugerencias. De [(os aspectos im-
portantes que se destacan en estos
toxtos de de composicién destacan:
Los formatos arménicos, la solucién
lineal y tonal, la ejemplificacién de
cuadros de destacados pintores y el
encuadre cuando se toma un paisa-
Jo del natural. Pues blen debemos
tomar en consideracién 1o sigulen-
te:

Los formatos arménicos, son 56~
fo uno de los elementos que inter-

vienen dentro de un dibujo o
pintura, tamblén Influyen en el
resuitado final: la adecuada
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propercién- de las figuras, el juego
de luces y sombras, la armonia del
color, 1a perspectiva, el moviml-
miento, la temdtica, ia trayectoria
de la vista al recorrer el
ete.  Por otra parte, cuasndo se
trabaja el paisaje, los elementos de
la composicién los proporciona Ia
naturaleza y es parte del oficio del
paisajista, localizar el encuadre, o
momento preclso donde los
elementos cainciden dentro de una
visién integral. Es claro que no se
subestima esta actlvidad, pero lo
que a nosotros interesa es cuando
se trabaja dlgamos dentro del
estudio y baJo tematicas que no
necesarilamente tengan que ver con
palsajes, bodegones o cualquler
dibufo tomado del natural o foto-
grafia, es entonces que necesita-
mos organizar nuestros elementos
dentro de una armonia general,
pero ¢Cdmo?

Debemos considerar que el valor
de la composicién estd en la
propuesta Iinnovadora que s8e le
otorgue a la obra. EI cardcter
orlginal radica en no coptar nada de
lo que hasta el momento se haya
hecho, de tal manera que slendo
unicm, disponga de valor univarsal,
La oJecucién de cada trabajo, es
por tanto una solucién difereante con
motivoes diferentes, Composicién y
creatividad jamés pueden desli-
garse,

Una caracteristica primordial de
Ila composicién es que puede ejem-
plitficarse - refiriéndose a los
grandes maestros -, pero no puede
ser normativa, No debe regirse por
principlos o leyes, porque el real
valor de una obra es su originalidad
o concapto Innovador que #! artista
otorga apoyado en su capacidad
creativa. Como cads trabajo,
contleva elamentos o iIntenciones
distintas, la eolucién por tanto,
deberd ser diferente. La libertad,
viene a ser requlsito indlspensable
para el buen desempefio de| dibujo
y la pinturs, recordemos al respecto

cuadro,’

las palabras:de Hegel: "“Quo se ten- ~
ga ‘cuidado, sin“embargo,.que -asig-
nando_ai arte un fin extrafio, no se
lo arrebate .la:llbertad, que os su
eseoncla -y "sin. la ‘cual no - hay
inspiracién; no se ls Implda produ-
cir los .  efectos que de @&/ se
esperan.,” (Sdénchez - 1972, pdg. 78)
(Figura 78)

Visto desde el dngulo psicol6-
gico, trataremos de describir el
porqué de la comple/idad que
presanta {a composicién:

Habiamos mencionado que |a
tendencia natural del dibujo en los
principiantes es comenzar de lo
particular y terminar en lo general.
Este procedimiento, se traduce en
un primer obstdculo a superar,
puesto que |la composiclén implica
comenzar por lo general y
terminar en lo particular, Ligada a
la concepcién, debera [nclulrse la
salucién total y por tanto adecua-
cién de los elementos que habran
de Intervanir. La composicién -en
definitiva-, es lo que primeramente
se habrd de resolver, de no ser asf,
se trabajard a tlentas y con el
rlesgo de que se embrolle el
trabajo. S1 en su momento no se
rescivié este aspecto primordial, la
eJecucién se desarrollard en plazos
mucho mas largos ¥y con |la conse-
cusnte frase de los principlantes
¢...Y ahora qué hago?, refirléndose
al elemento ausente qus no se
conslderéd en su momento. Slempre
sord mas ficll desarrollar un dibujo
cuando desde el inicio asumamos ia
munera de Intagrar los elementos, y

no a Ia Inversa, que primero
dibujemos los elementos, para
después pretender integrarios o

adecuarlos a la totalldad.

Otro déngulo Interesante que se
refiere al mismoe fendémeno es ol
relacionado con el proceso de
desarrollo del dibujo y determina
una de Ias diferencias principales
antre el aprendiz y el profeslonal.
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Flgura 78.- No parece deacabellada la idea de que la composicién
,no puede ensofarse porque la importancia del trabajo artistico es su
‘originalidad; sin embargo, sl puede ejemplilficarse y para el efecto
se puede recurrir a las obras de los grandes maestros para exponer
cémo Integraron sus elementos. Aqui mostramos llneaimente los
trabajos de algunos reconocidns pintores: A) Boeklin B) Rubens C)
Rubens D) Ticiano E)} Van Goyen F) Giorgione. (De: Agaré,
.Composlcién artistica)
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; Bl brimﬁro considera primordial ' a la
resultante ‘:que -se -reflere - a ' su

“trabajoiterminado; ‘en tanto. que el

profesionail, sabe que. el proceso,
es mis-ralevante que |a culmina-
cién. Cuando . se toma en cuenta el
procaso de desarrollo, la importan-
cia reside en equillbrar adecuada-
mente cada una de las etapas y la
composicién viene a ser el ele-
mento rector que organiza y planea
el trabajo desde el inicio hasta su
culminaclién. Los arquitectos, por
sjemplo, sabsn que as difleil
reaiizar una construceién st no se
dispone de planos.

En la composicién sucede un
hecho curioso: es de las primeras
operaciones que se realizan en la
ejecucién de un cuadro y de las
itimas en aprender en la
educacién artlistica. Antes deberd
disponer el dibujante de una larga
trayectoria que incluya un
conocimiento profundo de la forma,
conocer la figura y sus adecuadas
proporciones, la armonia cromética,
ia valoracién, perspectiva, etc lo
cual demanda un previo estudio y
ejorcitacidn hasta que ya se de "por
un hecho”, Podriamos decir que
semeja en Jla conducclén de un

auto, en donde al principlo la
atenclén ostd en la eJecucién
mecdnica de ponerlo en marcha,
frenario, cambio de velocidades,

etc para después "“dando por un
hecho" o de maners “automitica”
nos conduzca hacla el punte
deseado., Lo mlsmo ocurre en el
dlbujo artistlco, es necesaria esta
preparacién previa para disponer de
un mejor control de los elementos,

Hablamos mencionado que una
de las caracteristlcas del ponsa-
miento léglco - lineal @s manejar un
solo elemento a ila vez y no mis. La
razén por sf misma, se enfrentard
con serias diflcuitades para
trabajar muchos elementos y de
manera simultinea, como sucede
con ef dibujo y ia pintura. De
scuerdo al acervo y propia

experiencia que disponga el
dlbujante, estara en la posibilidad
de realizar una sintesis, de todos
{os elementos, de tal manera que,
contemplidndolos en su totalidad le
otorgue a cada cual su justa par-
tlcipacién. Ya que esta tarea es
diffcil aun en los profesionales, es
conveniente seguir los procedimien-
tos de liegar a la sintesis maxima
de cada uno de los componentes,
eliminando para el efecto los
elementos accesorios y detailles y
darnos asi un mayor espectro de
posibllidadas de integrarlos arméni-
camente. (Figura 79)

Encontramos adecuadas las
palabras de Rafael Mengs acerca
del valor de la composicliédn en la
expresién artistica: “La Invencién
os lo més extendido de ila pintura,
lo que decide el genio y el talente

de cada pintor; eos, sdemés la
poesfa del arte, EI! artista debe
tensr presente, hasta la uGlitima

pincelada, la primers [doa eilegida
para pintar, No es suficlente que
dibuje una buena Ideas, y llene un
gran espacfo de llenzo con muches
tiguras, s/ todss ellas no estén
destinadas s explicar |la primera y
principal idea; s/ todo el conjunto
de la obra nc explica y desarrolla
con claridad ante los ojos del
espoctador, ia Idea del asunto, a
fin de poner a punto su alma para
que se emocione por la expresién y
actitud de las figuras principaies.
En vano serén empleadas oexpre-
siones viotentas y actitudes
forazadas, a /in de dar |a Impresién
de un genlo Inventor; al contrario,
todo lo recargado esté opuesto & [a
buena invencién.

Por composiclén se entiende ol
arte do aunar do /a manora més

conveniente, todos Jos objetos
elegidos con Ja ayuda de Ia
invencién. Estas dos cosas no

deben ir nunca sepsradas, puesto
que las mejores [deas y ia intencién
més Ingeniosa, poco harkn si s
composicién no es buens. La
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- Perspectiva

Muchas variables simultdneamente

Figura 79.- La composiclén es de los elementos mas dificiles de
resolver porque pretende integrar arménicamente muchas variables
dentro de una sintesis que es la uniformidad de los elementos
dentro de un esquema total e innovador.

belleza deo ésta depende sobre todo
de la verdad, de las oposiciones,
del/ contraste y de la disposicién de
todss las partes que entrsn en unes
obra. Con todo esto, la iInvencidn
debe reglr convenientemente las
partes de la composicién, siguiendo
cads una su propis distincién.*
(Agaré - 1980, pdg. 7)

La composiclén se detecta
Inmediatamente. Es lo que podero-
samente llama la atenclén por la
uniformidad y armonia de! conjunto
y provoca que se sostenga la vista

en la contemplaclén porque dispone
de un atractivo visual; en cambio,
su ausencia es muy evidente, los
cuadros parecen “desordenados" y
en algunos casos provocan repul-
sién con el consecuante rechazo
dal pabllco. En una exposicién con
cuadros sin armonfa visual, el
tlempo de contemplarios serd
mucho menor que cuando sucede a
la Inversa. En el cuadro que no
tlene composicién se notan los
elementos alsiados como si
hublesen sido recortados y después
psgados, provocando una visién de
elementos "Juntos pero distantes”.
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Valga el ejamplo de Andrew Loomis
para explicar a o que nos
referimos: supongamos - que
entramos en una habitacién en la

que, representando el contraste,
hay desparramados papeles, ropas
u otros objetos. La reaccién

inmediata as limpiar Ia habltacién o
escapar de elia. Suele decirse de
un lugar asl que estéd atestado de
basura, Lo que pasa en realidad es

que osté atestado de contrastes,
lleno de confusién de tonos y ef
efecto eos dossgradable ...Es decir

que s} después de una primeras
mirada el 0jo no encuentrs motivos
pars una dessordenada combinacién
de tonos, pasa el cuasdro por aito y
busca otro mejor orgenizado.*
(Loomis - 1974, pég. 90)

Demostracién,

No &8 arriesgado afirmar que la
composicion es algo ajeno a los
principiantes y que sdlo se adquiere
a través de una rigurosa educacidn
visual. Aunque el aprendiz sea
prédigo en sus fantasias, esas
imdgenes no disponen de una
organizaclén que las Integre armé-
nicamente dentro de ia representa-
clén plastica del dibujo o 1a pintura.
Recordemos que lo importante no
es adicionar, slno encoptrar la
integraclén de los elementos para
que Ia respuesta psicoiégica sea
dada en |a "buena forma" descrita
en |la ley de pragnanz.

La composiclén aun en los
profesionales es difleil y 1]
procedimiento sugeride ante tan
evidente complejldad es desarrollar
bocetos prellminares para organizar
el trabajo antes de su ejecucién
definitiva; en cambio la inclinacién
de los alumnos es hacla |I=a
realizacién directa del dibujo o Ia
pintura, considerando innecesaria
cualquler etapa previa. El resultado
es fécilmente presumibie, adlcién
de elementos aislados no integra-
dos arménicamente. Eato se debe a
lo que ya se habla mencionado que

‘es el -mejor

en ‘el principlante lo més Importante
es.la resultante ‘del trabajo, mis
queiel..proceso como |o habri de
desarrollar;'La sensibilidad a través
de “unaprofunda educacién visual
recurso para a ade-
cuada Integracién de las Imigenes,

pero, . ‘de todas maneras, es
preferible un proceso previo que
evidentemente redundard en la

calidad de lo que se realice.

Ejerciclos sugaridos.

A pesar de |la complejidad de Ia
composicidén, de alguna manera hay
que Inlciar a los alumnos dentro de
esta particularidad del dibujo.
Antes de Inlciarios propiamente en
los ejercicios conviene hacer las
sigulentes observacliones:

Es conveniente hacer un repaso
de o que son los formatos armdni-
cos y el valor geométrico dentro de
la obra pldetica, al tlempo de
destacar la multiplicidad de formas
- todas arménicas - que da lugar la
naturaleza. EI objeto es que el
estudiante disponga de estos
elementos y sepa aplicarlos de
acuerdo a sus particulares gustos y
preferencias. Hay suficlente biblio-
grafla al respecto y no tiene objeto
extendernos sobre la materia ya
que a nosotros interesa lo relaclo-
nado c¢on el fendmenc de |la
percepclén,

Uno de los principios basicos de
la composicién es el “destaque” y
esto se refiere a que debemos
determinar un elemento o tema
central que pasard a ser el centro
de nuestro interés, esto implica que
habréd elementos que por su Impor-
tancia pasardn a ser secundarios y
por tanto, estardn subordinados al
motive principal. Debemos conside-
rar que los elementos secundarios
ne doberdn tener ia misma
importancia que el principal para no
rostarle Importancia. Por otra parte
conviene poner orden an fos
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elementos, suprimlendo aqueilos
gue- no sean Iimportantes y séio
“estorbardn™ en Ia Integraclén del
conjunto.

El bocetaje debe desempenarse
como parte de una educacidén visual
necesaria para resolver el conjunto,
vendria a ser una especie de
“laboratorlo® o bdsqueda donde
cada uno de ios elementos guarden
una adecuada relacidn unos con
otros dentro de una armonia
general. Una vez mds recurrimos a
Loomis quien destaca la importan-

cla de estos apuntes previos:
*Jamés podria insistir bastante
sobre |a necesidad de pensar y
planear ol més insigniticante
ssbozo, ol trabajo més pequefio.

Aseguraos, antes de emperar nada,
de que no conocédis un modo mejor

de hacerlo. Una pdgina de
pequefios bosquejos [leve mucho
menos tlempo que el que se

desperdicle con un mal comlenzo.”
(Loomis - 1974, pég. 91).

Aun en los profesionsies el
bocetaje o8 un recurso Insustitulble
para mejorar |a calldad de ia obra;
sin embargo muchos principlantes,
no le dan el justo valor a aste
procedimiento previo. El bocetaje
por osta circunstancia, pasa a ser
por sl miemo una disclplina mads en
el dlbujo. Bajo una idea previa,
debemos ensefiar a los alumnos,
primerc, a realizar dibujos peque-
fos y de gran sencillez sintetizando
al méximo las formas que habrdn de

inclvirse. Debemos ellminar los
elementos accesorios gque carecen
de importancia, pues no sdlo
complican |s composicién, sino que
habrin de ablgarrar el dibujo
restindole interés. Recordemos que
cuanto mads pequeno y sintético sea
¢l dibujo, dispondremos de mayor
poslibilidades de resolver nuestro
trabajo.

Los elementos naturales se
prestan para estudiar ia
composiclén, por eso es conve-
niente el dibujo de bodegonss, en
donde ta inmobiiidad de los objetos
se presta para experimentar
sojuclones adecuadas acordes con
los objetos que habrdn de
dibujarsa, por otra parte, conviene
salir a dibujar en exteriores
llevando consigo un pequefio visor
con el cual buscamos un encuadre
que considereamos interesante en
samejanza tuvidramos una cdmara
fotografica.

Como una excepclén y dada la
complejidad que la composicidén
implica se pueds sugerir trabajar
con collage, que se refiesre a papel
cortado Yy pegado, tomando en
cuenta que e] recorte de una flgura,
simularia un dibujo, v se pondria a
prueba la infinidad de posibili-

dades, que pueden reallzarse con
esta técnlca, pero inslstimos 1o
importante de eostos ejerciclos es

encontrar una coherancia en todos
los elementos que sean incluldos.

189



17). Confusidon, y angustia en las
actividades artisticas.

"Son oscuras las razones por las que todo movimisnto
progresive y ascendente debe realizarse con el sudor do la
frente con sufrimientos, malos momenlos y penas. Cuando se
ha concluldo una etapa y se ha superado otro escollo del
camino, una mano perversa e invisible arroja nuevas piedras
que parecen cerrar y borrar por completo el camino por el

que se andaba."

Vasslly Kandisnky.

na de las {deas erréneas que

se tlenen del dibujo o Ia
pintura, es suponer que por si
mismas, propician un estado
placentero y satisfactorio tanto en
su ejecucién como al concluir la
tarea, Efectivamente, se reconoce
que estae actividades ofrecen
satisfacciones en los principlantes,
pero sdio ocurre cuando a manera
de "recetario”, un determinado
proceso de ejecuclén habrd de
conducir a una resuitante prede-
terminada, Cuasndo se aminora el
rfesgo de extravio, hay mis
probabilldades de ver "coronado” el
esfuerzo.

Lo interesante es lo que ocurre
cuando bajo propio rlesgo y respo-
nsabitidad tratamos de materializar
una fantasfa, no coplando, ni
sujetdndonos a un proceso preasta-
blecido, sino s8élo contando con
nuestros recursos y poslbilldades,
De antemano sabemos que aquél
que no haya pagado un alto precio
en dedicacién, esfuerzo, constan-
cia, disciplina, etc. lo mas probabis
es que tendra un resultado
desalentador. Algunes libros de
|niclacién a la pintura motivan a
esta actividad bajo leyendas como:

“Palnt Is fun® o "enjoy the paint®,
ejsmplificando para e! efecto con
trabajos de profesionales, pero no
ponen al descublerto las enarmes
vicisltudes y afos de intenso traba-
jJo para adquirir esa hablildad. No
toman en cuenta que el dibujo y la
pintura como cualquier actlvidad
artistica demandan wuna Trigurosa
disciplina que va mds alld de las

expectativas, y parte de esta
dificultad, estd en modificar los
patrones viauales que solo se

educan bajo una intensa practica,

Como hemos visto, la
compiejidad del dlbujo esta en
funcién de una educacidén visual,
pero ademis hay otros factores
tamblén del orden psicolégico que
acentian esta complejidad y nos
referimos a temores, frustraciones,
angustias, eftc. que se dan durante
la practica misma del dibujo. Ya
dljlmos que hay experiencias
adversas para el dibujo adqulridas
durante la nidéz, pero tamblén, hay
otros slamentoa psiquicos de cuya
intervencién ahora nos ocuparemos,

La famosa ley del
explicamos en un tema

clerre, que
anterlor,
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facetas “Interesantes
que pueden.ayudarnos ‘a  explicar
las situaciones; conflictlvas ' a.que
puede dar lugar-el-dibujo artistico.
Una'de estos enfoques se refiere al
. aprendizaje y al respecto Hilgard y
Bower dicen lo siguiente: “Las
-dreas_corradas son més estables
que las no cerradas y, por tanto,
“forman més répldamente figuras en
la percepcidn. EI clerre, como se
aplica eon el eprendizaje, es une
alternativa a la ley del efecto. La
direccién de /a conducts se orlenta
hacia la situacién de f(in que (rae
consige el clerre, Y /a recomponsa
influye sobro o/ aprendizaje. En una
situacién problemitica /a totalidad
se ve'como Iincompleta y se origina
una tensidn hacla la complemen-
tacién. Este ossluerzo por completar
contribuys al aprendizaje, y I
ejecucién de/ clorre 3 algo
Satisfactorio.” (Hilgard pp 265)

tlens .varias

Como podemos observar, la ley

del clerre pone de manifiesto Ia
tendencia natural para completar
nuestras percepciones. Cuando se
efectia el clerre, viene la satis-
faceclén o blenestar por la tarea
concluida, per ejemplo, cuando
resolvemos un problema, adquiri-

mos un conoclmiento Util o préctico,
obtenemos una recompensa a un
esfuerzo, etc. Mientras no se lleve
a ofecto el clerre quoda latente un
cierto descontento o enfado. “La
taresa torminada es una Gestait
compileta; la mota so ha alcanzado,,
han desaparec/do /as (ensiones y
se ha llegado al descanso. La tarea
sin terminar, por otra parte, deja al
individuo Isatisfecho y ha monudo
irritado. No ha tenido lugar el
clerre. La "necesidad® de completar
une taree una ver que ha sido
Iniciada se muestra, sagiin /a teorla
de /s Gostalt, por la perturbacién
del/ ‘sujeto al ser Interrumpide y su
voluntad de reanudarta en cuanto
se /e da uns oportunidad.” (GlrraN
- 1981 pdg. 101).

:aprendlzn]a
Jrazdn’y-el

El clarre‘dentro‘de 1 bnocldn de.

siempre - hai

. ihay transpa-
rencia:y-clar

ad de:los conceptos,

precisamente . -buscando :su.  mayor
accesibilidad,” La:"misma . claridad
evita ‘en:‘lo“posibie -una situacién

conflictiva que pudlera presentarse

durante e! aprendizaje, derivado
por el caos y la confusién;
Asimlismo, el acto de comprender,
implica varios mecanismos para
efectuar al cierre como son:
preguntas a profesores, I[ibros y
documentacién en general, videos,

preguntas a colegas o compaderos,
etc. que cotrlbulrédn a completar la
tarea.

A difarencia de la claridad y
transparencia en la razén, ¢!l apren-
dizaje del dibujo artisitico, es
diferente: Aunque hay dlsponibili-
dad de documentacién, maestros,
sugerencias, etc. el dibujo séto y
anicamentes se aprende dibujando.
Todos Jos Inlclos se dan con

tropiezos, Inconvenientes, dificul-
tades, etc. superables adio con la
prictica constante que Iimplica

cierta incomodidad. Por otra parte,
ia claridad de los conceptos
derivados de la razén, no se hace
presente en el dlbujo artistico;
muchos conocimlentos sélo ¥
unicamente se adquleren bajo la
préctica-experiancia, y no existe
lenguaje capaz de comunicarlos,
por ejemplo, nadie puede explicar
ia emoclién que provoca un dibujo o
determinados matices del color. La
confusidn perdura mlentras la
claridad no se manifieste, puesto
que la propla experiencia en su

momento, descubrird un nuevo
conocimiento aunque no se sabe
cuando. Mientras no se efectle el

clerre siempre existird intranquill-
dad, paorque la tarea no llega a su
concluslén, nl siquiera - en muchos
casos - al conclulr un dlbujo.

En la suposicién de que ya se
"conozcan" ios elementos
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primordiales -del dibujo, hay otra
circunstancia que promueve la
angustia y dosmsosiego y nos
referimos a la parte creativa, que
es vital en |a produccidn artistica,
La creatividad - perceptusimente

hablando - se  puede (interpretar
como una busqueda interior, cuyo
propdsito es asignarle una
estructura o forma que organice y
de coherencia a nuestras
experienclas, dentro de una
concepcién innovadora y con
sentido., Visto asi, - salvo raras
excepciones cuando llega "la

Insplracién” - la creatividad es
confusa, Ni el mismo artista sabe lo
que realmente "quiere” y dentro de
este caos de intensa blUsqgueda y
experimentacién, encuentra peque-
fims sefiales o indicadores que
otorgan ia proyeccién de su trabajo,
La Intuiclén, a pesar de su
"ambigtiedad"”, gula el trabajo,
sujato qulza a inumerabies
metamorfosis, Esta circunstancia no
sélo es cualidad del principiante,
sino que perdura en los
profesionales, que no cesan en la
busqueda de nuevas formas de
expresién, La finalldad es presentar
*un producto terminado” que llava
en 8 el contenido gque quiere
expresar., La gran dificultad que
presenta la concepcién, y su
acertada soluclédn, determinarén en
gran medida el Impacto del trabajo,
que obviaments Incluye, sea
asimllado con mayor rapldez, Por
esta sltuacidn de sosobra y
angustia, la crestlvidad se llega
asociar con los dolores del parto y
a su resuitante con el producto. Ei
¢clerre no habrd de efectuarse hasta
que no concluya el trabajo satis-
factoriamente,

Otro aspecto importante que
influye en este desasosiego, se
reflere al acto mismo de Ias pro-
ducclén, y una vez mis so vueive a
presentar la diferencia entre las
funciones mentales relativas ai
pensamlento léglco-lineal y el

derlvado de |a percepcién que en
este caso es la visual. Veamos.

El pensamiento légico ~ sélo
dispone de |la capacidad de manejar
una varlable 'y no mas., Sélo
estamos en poslbliidad de disponer
de un pensamlentec a la vez, pero
cuando se efeclia el dibujo, ya
lleva implicito mecanismos de I|a
percepcién, que como sabemos, se

habrén de manejar muchas
varlables simultineamente, dentro
de ese elemento unificador

denominado composicién. Ubicar la
atencién en una gran variedad de
elementos - todos importantes -
coloca al indlviduo en un estado de
tenslén y angustla que bien puede
motivario a retirarse de |a tarea en
cualquier atapa del proceso. Para
entender mejor, conviene recurrir a
un ejemplo, imaginemos esos
trenecitos a eescaia dentro de una
gran maqueta con un numero
conslderable de vias. Recordemos
que estdn los cambios de via, para
que puedan clrcular por camlinos
diferentes y no coilncidan en una
sola. Ahora blen, "conducir® un
tren, resulta una tarea agradable y
qulzé divertida, pero lo interesante
es o que ocurre cuando se le
agrega oiro, al instante, 1a atenclén
aumenta para que ambos trenecitos
no (leguen a encontrarse. Con cada
treneclto que sea agregado, se

requerira mayor atencion y
proporcionalmente la tenslén Yy
angustia ird en aumento, de tal
manera que, Jlo que antes ara

dlvertido, ®e convierte en una
situacidn confllctiva. Como vemos,
este ejemplo se refiere a una
actlvidad relaclonada con un juego,
pero es importante sefalar que |a
tensién serd mayor, acorde a la
responsabilidad que se tenga de
dicha actividad., Cuando se dlbuja,
se tlenen que manejar muchas

varlables simultdneamente y tal
seria el caso de la forma, claros-
curo, ritmo, proporclén, perspec-
tlva, color, etc. que habrdn de

encontrar su integraclén arménica
dentro de la composicién. Esta
cantldad de varlables que se
trabajan simuitineamente, colocan

al artista dentro de una situacién
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conflictiva, en” ~ cuantas - mas
variables Integre en su dibujo.

En el.caso de’ los treneclto-, el;:{‘

peradur sabe . que los cambios de
via es e} recurlo disponible para
que ‘no. se ‘encuentren; pero en el
. dibujo,:es comin que no.-se sepa lo
que hay que hacer, provocando asl
una situmcién todavia mis
conflictlva, econ el consecusnts
desénimo del principlante, £I dibujo
y ta_pintura tienen |la particularidad
gue cuanto mis se Interne en estas
disciplinas, simultaneamente se
descubre la enorme tares y respon-
sabllidad que habrd de asumirse, y
“sin resultados Inmediatos, En su
momento, colocard al estudlante en
la disyuntiva de continuar bajo su
proplo riesgo, o retirarse a la tibla
comodidad de no hacerlo.

Kurt Lewin (1890 - 1947) reallzé
un Interesante estudio acerca de
las diversas actlitudes que asume el
indlviduo ante |a dificultad por
realizar determinadas tareas y lo
que ocurre cuando no se puede
efectuar el cierre. Este estudio
aunque reallzade con nifos ejm-
plifica muy blen 1o que puede
ocurrir con los principiantes, ante
la enorme diflcultad que Impllican
las disciplinas artisticas. El
experimento al que nos referimos
consitia en lo sigulente: Trazaba un
clreculo con tiza, y sin salir de sus
|imites los nifice deblan alacanzar

un objeto situado fuera de =su
alcance, disponiendo pars tal
efecto de algunos instrumentos

como bastones, ganchos, cuerdas,
etc, Lewin descubrié que en
daterminadas clreunstancias (Y]
ponen en juego dos fuerzas: una
orientada hacia el objeto, que se
refiere a la recompensa, y otrs a la
que denominé “‘barrers psiquica™,
que emana del "clrculo que no se
debe rebasar®, consliderada una
fuerza dirigida en sentldo centrarlo.
Ambas fuerzas engendran una
situacion conflictiva, y sirven de
base para que observe |a manera

:que -se le

clrcun!tlncla proplcln

qulere poner fin, sus.
actltude- y.los nen!lmlenlo- quo la

Evldentemen\e e]or “goju-
ciénes el éxito obtanldo. renpeun-
do-la corulgn,l, hecho que procura

2 la:,plen:,,ualll'acclbn. pero ante el

fracaso, Intervienen: " conductas
dilatorias ~ o. de  evasién. Por
elemplo, el nlfo” interrumpe sus
intantos finglendo Interesarse en
otra cosa, asume wuna actitud
pasiva, o imagina procedimientos
quiméricos, Algunas vaces, la
respussta es mas violenta, busca
una satlsfacclén viclando la con-
signa o adoptando wuna actitud
hostil,

“Las oexperiencias de Lewin han
demostrado que las "valoraciones”
Intervienen en funcién Iguaimente
de situaciones anteriores, segiun
que hayan sido de éxitos ]
fracasos. Incitan en algunos casos
al sujeto a comprometsr & su propilo

yo a fondo, a poner (odos sus
recursos on fa solucién del
problema, con la consecuencia de

intensificar el éxito o ol fracaso; o
& considerar, por ol contrario, el
problema como una especie de
Juego, sin dedicarse a ello
integramente, io que tendré4 comeo
efecto hacer nmenos agudo ot
fracaso o e éxito menos vivo. S/ el
“campo total” de Lewin polarize, por
tanto, el espacfo segin las fuerzas
que aparecen como polos de
atraccidn o de repulsién, no excluye
la dimensién temporal, es decir, la
historia, Conviene recordar a oste
respecto sus experiencias
consistentes en presentar a los
sujetos doeterminadas probilemas
précticos que unos {eol grupo
testigo) podis dedicarse a resolver
hasta la soluclién final, mientras
que los otros eran Interrumpidos en
su taroea bajo cualquier pretexto, lo
més natural que [fuera posible,
Buscando despuéds lo que subsistia
en /a8 memoria de las accliones
terminadas o [nacabadas. Lewin
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pudo comprobar que |a accidn
interrumpida deja una laguna, crea
o que denomina una cuassi-nece-
sided®, es decir, une tendencie a
terminaria. Lo que probaria, en
lengus gestaltista, que ia estruc-
{ura do la accién, si parmanecs
ablerta, engendra una tensién que
subsiste hasta el equilibrio que
procurs la terminscién.* (Mueller -
1991, pag. 419)

Demostracidn.

La situscion contflictiva derivada
del ejoercicie del dibujo o la pintura
se demuestra por medlo de ia
empatia, o reconocimiento de Ilo
que ocurre a otras personas por
propla experiencia. Esta confuslén

y angustia no la  habrdn de
gxperimentar qulenes asuman la
actividad de la pléastica como un
juego, distraccion o pasatiempo;
més bien, ila experimentan, quienes
asumen estas actividades bajo el
ejerciclo comprometido de 1a
vocacién y se acentlia precisamente
en el acto de la creatividad. Esta
es sin duda una de |as causas de
que hayan pocas personas
dedicadas a las actvidades artis-
ticas comparativamente con las que
sc internan en oficlos relacionados
con la clencia y is tecnologia.
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CONCLUSIONES.

Si se me cuestionara cuél es la limitante més representativa
del dibujo artistico, contestarfa sin dudario: la incapacidad
para someterse a una rigurosa disciplina,

Alfonso de Lucas

A través de este trabajo se han
tratado de demostrar las hipdtesis
propuestas y dentro de las mismas
se formuléd que el dibujo artistico es
de los conocimientos que mis
dificultad presentan para su
ensefanza y aplicaclén; el porqué
de esta diflcultad y las alternativas
para superar [os obstdculos del
orden perceptual. E! mismo proyec~
to lleva inherente la propuesta de
un método de inlciacién al dibujo
que ha sido expuesto en ampliltud,
Ahora bien, consideramos que el
método es la aportacién méae
vallosa y como hemos observado, la
importancia no radica en los
ejearcicios - en tanto no Incluyen
ninguna innovacién -, més blen el
interés se centra en |la explicacién
de fenémenocs del orden de Ila
percepcidn visual que se presantan
en el proceso mismo de la
ensefianza. Estamos conscientes
que los ejerciclos ameritan afinarse

para respaldar cada uno de los
temas expuestos, pero tamblén,
conviene tomar en cuanta ia

experiencia del profesor para que
proponga los procedimlentos que le
hayan dado mejores resultados, Se
reconoce que la prueba mds dificil
del método es su aplicacién por

otros maestros de dibujo, porque
_los resultados por este medio
obtenido serén lo que le otorgue

plena validez, por ahora considé-
rese como una propuesta sujeta a
comentarios, criticas, observacio-
nes, etc con la promesa que habran
de tomarse on cuenta.

Cuando se puso en marcha el
Método Perceptual Jlos alumnos
ofrecieron, ante determinados ejor-
ciclos, respuestas que antes no se
habian considerado; oran también
de! orden psicolégico y evidente-
mente tenlan su fundamento en la
percepcién visual. Estas respues-
tas, una vez mds, venian a con-
firmar la dificuitad de la ensefanza
del dibujo, pero conviene exponer
con mayor amplitud a Jo que nos
estamos refiriendo.

Fuerzas perceptuaies.

Un aspecto interesants que e
dié durante el procesc de inicia-
cién, es el comportamiento que
asumieron los alumnos cuando se
ponfan en préictica ilos ejercicios
sugeridos por el Método Perceptual.
Pudo comprobarse que su Inclina-
¢ién era no sujetarse totalmente a
elios, aunque también habla ejerc-
icios que evitaban en la medida de
lo posible retomando sus procedi-
mientos tradiclonales de dibujo.
Contihuamente eo reileraba que no
importaba (a imagen derlvada de
dichos efercicios, lo princlpai era
que, efectivamente, se sujetaran a
ellos con sl objeto de desarroilar su
percepciéon visual; sin embargo, a
pesar de esta recomendacién, la
respuesta fue poco favorable. Este
comportamiento también debla tener
una oexplicacién psicoldgica y el
indicador se encontré en el Ilibro
Arte y Percepcién Visusl de Rudolf
Arnhelm, quien afirma que Ias
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tuerzas son reales en‘ambos reinos
como:

de " la sxistencim, ‘es -decir.
fuerzas psiquicas 'y icomo fuerzas
- fiscas. (An‘mplm ~-1885, tpég. 5)

De acuerdo a: oburvaclﬁn del
pnlcolngo Breutann., a‘zpercepeién
estd condicianada“por Una-serie de
fuerzas ‘o ;atracclones .ligadas a la
complejidad. psicolégica: dal indivi-
duo, ‘Infiluyen,:por ejempio, aspec-
tos biolégicos (el hambre, !a sed, e!
apetito ” sexual, el “susfio), las
motivaciones soclales 'y culturales
{la aceptacidén sociai, las tradicio-
nes, la  moda), los valores (la
justicia, la honradez, ei altruismo),
atc, y son variables que de una
forma u otra “halan™ o condiclonan
tas actitudes de las personas, al
tiempo que tes confleren su inden-
tidad,

fas fuerzas de ia percepcidn se
hacen maniflestas en el dibujo de
ios principtantes y las sncontramos
an sus hdbitos visuales que
evidentemente no corresponden a {a
visién desarroliada por los profes
sionates. La inclinacién a mirar y
posr consiguilente » dibujar como
antes {0 hacian seria samejante a
un "imén” que “hals" a sus proce-
dimisntos habltuafes (adquiridas
como un hdbite) y van condicionan-
do sus acltitudes y tendencias hacia
el dibujo a pesar de que reconazcan
gque los procedimlentos que aplican
ne son los adecuados. Ante Ia
continua presencia da estas
fuerzae, fa participacién del alumneo
para superarias es definitiva, y
viene (a honestidad como valor
inapreciable para desarroffar sus
capacidades en tanlo se adecue a
ias sugerencias dol profesor, Toda
aportacién que otorgue el alumno
para adecuarss a flow elercicios
también debe contar para optimizar
ios resuitados. (Figura 80) Por otlra
parte, la motivaclén que sostanga
el profesor en e} wjercicio det
dibujo se torna elemental pues Ja
sombra de {a desercidn ests iatente
ante la manifiesta dificuitad.

Una manera diferente de usar
nuestrs vista gensrs
desconcierto, inconformidad y
desasosiego; por eso se entiende
que ios alumnos - en jos comisnzos
- no se adecuen a Jos ejercicios
sugertdos, sino que poco a poco los
asimilan a is par de {s experiencia
visual que los mismos promueven.

La préctica condiclona nuevos
hébitos visuales, lo gus nos
conduce a afirmar que vislén y

procedimiento, quedan inetudibie-
mente ligados. Al afectar uno, e}
otro invarisblemente seri afsctade
también; e} se pramueve que el
atumno se sujefe s deferminadas
prdcticas o ejerciclos, simultinea-
mente dste va desarroilande nuevos
tidbitos visuales y procedimientos
do trabajo que habrén de mojorar la
calidad de su dibujo. Esto nos fleva
a afirmar que no hay dibujos
dificiles, to que hay son procedi-
misntos gque hacen los dibujos
dificiles.

Como la sducacién visual lieva
implicita la madificactén de clertas
actitudes y comportamientos visua-

les, aunque purezca aventurado,
habria que considerar st ia
educaclién artistica conlleva una

modificacién de ta conducta, ya que
pratende {a “alteracién™ de hdéblios
visusies que responden a ias
Inclinaclones de los principiantes.

Para conciuir conviene hacer al
sigulente comentario:

No todo estd descubierto en ma-
teria do percapcidn, cada
aportactén o descubrimiento sobre
fa materia puede aplicarse no solo
al  dibujo sino a todas las
exprestiones artisticas. £s un hecho
tnegabie que =& medida que se
desarrofien las investigaciones
sobre !a materia, simultdneamente
se reconocerds ol papol de! artista
ceme un gran promotor de Ia
cultura. En (s actualidad, a estas
actividades no se fes otorga su
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merecido. reconocimiento; *poco- ha

Importando "la’ adversidad..y ~quizd

fatalldad, en Ia - que: se ven sumer-
gidos: muchos - artista i
incapacidad de valora
{40). Por ests motiveo,”

rado importante ofrecer este’trabajo

a quienes en su compromiso consel

a pesar de |os

camino. Espero,
sinceridad, que

. arte; . se sostlenen en su tenaz
‘bisqueda,
rables- contratiempos que a manera
“"de adversidad Impiden la continu-
idad de su
“toda
‘aportacién contribuya a allgerar su
pesada carga.

inume-

con
esta

a)

Cusnle tApidamente1as lniras “A” fue
hay on este pareafo.

LA ALHAMBRA ES UNO DE LOS
MONUMENTOS ARQUITECTONICOS
MAS REPRESENTATIVOS DE LA
INFLUENCIA MORISCA EN ESPANA,

Figura 80.- Podemos
demostrar coémo actua ia
fuerza do la percepcién con
fos sigulentes ejemplos: En la
figura a) se pide que
rapldamente se diga cuantas
letras "A” tiene el parrafo. La
inclinaclén natural es primero
lesr al taxto, vy después contar
las letras, cuando en realidad
se puede prescindir de lo
primero para hacer esta
operacién mas rdpida. En la
flgura b) hay una gran mancha

d)

. oscura y el punto blanco Ilama

poderosamente nuestra
atenclén, a posar de que es
un slemento pequefo, En la
figura ¢) vemos una Iimagen y
no consideramos cada uno de
los puntos aisiadamente, y en
la figura d) nuestra
percepcién visual
generaimente falla cuando
hacemos la elaccidn de la
linea que es ta continuacién
de la Ifnea A,
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NOTAS

“La razén os recta cuando nuestra conducta es bells, Y es belle
cuando:observe el justo medio entre lo demasiado y lo poco.”

*Sigue siendo para nosotros la misma meiodia, tan féciimente

identificable que @ veces no nos percatamos del cambio, Sin embargo,
todos sus elementos ostén alterados, ya sea porque todos /os sonidos
son nuevos, ya sea porque slgunos de ellos ocupan otros lugarss con

‘otras funclones.” (Dartigues - 1975, pigs 46 - 47)

Aungue hubo clertas discrepancias con Husserl principalmente en lo
relativo a |la forma, definitivamente si habia muchas concordancias,
con las que se allmentaba esta nueva propuesta psicolégica. “Las
distincién entre materia y forme, que todavie ostablecia Husserl,, no
es aceptada porque, segln los tedricas de /s forms, una materia sin
forma no es sino una idea filoséfica contrarie & los datos de la
experiancia. Al idealismo husseriianc de las esencias sucede an la
Gestiattheorie, un realismo de /as formas."” {(Dartigues - 1875, pag. 49)

Howard Bartley, realiza un Intento por definir el término. Inlclando por
los dicclonarlos y continuando con las propuestas de varios
especialistas. Encontré que eran deficlentes o habla términos
ambiguos que era necesario ampllar o aclarar, lo quse propiciaba
volver a sumergirse en su estudlo para intentarlos otra vez,
precisamente por |la ambigledad de muchos conceptos.

“Croo que puede afirmarse que, on /a actualidad, toda la posicién es
menos clara o, més bien, que lo quo antes parecia muy claro ya no
parece serfo, Unos pocos aflos atrés, el profesor Ryls me seflalé que
“la filosofia de Ia percepcidn no solo esté dentro del crisol ..., osté
alll adentro, y puesta al revéds; y con esta frase intenclonsda, creo
que ha querido decir que los fil6sofos no sélo han llegado a
desconfiar de los términos en que, por lerge tradicién, han sido
planteados y discutidos fos problemas filoséficos acerca de [a
percepcién, sino que de ningun modo estdn seguros de como squelios
problemss podrian ser planteados y discutidos més provechosamente.
Acaso ni siquiera estén totalmente seguros de cuédles son los
problemas.” (Warnock - 1974, pég 9)

Wolff refirléndose a esta dlficultad en Ia transmlsién de clertos
conceptos refacionados con la percepcidn, ejemplifica adecuadamente
el fendmeno con el siguiente cuento: "Erase un hombre clego de
nacimiento. Nunca habla visto el sol y preguntaba cémo era a la gente
que lo habla visto. Alguian le dfjo que e/ sol tiene la forma de un
plato de jatén. E! ciego golpedé un plato de Iatén y escuchd su sonido.
De ahl en adelante cusndo ola of sonido de une campeana pensabae que
era ol sol. Més tarde le dijeron que la luz de) sol ers como /s de una
vela; ol clogo palpé una veia y creyé que tal ersa la forme del sol y asi
cuando més adelante tocd una gran liave pensd que se {rataba del
sol.” (Wolff - 1979, pdg. 51)
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7.« "Tanto Polncaré como Hadamard so han preocupado por explicar,
espocialimente este tercer modo dee descubrir verdades cilentificas.
Hacen notar que el proceso puede ser dividido en varias otapas: a) un
periodo de reflexién previa, que ordena las ideas y precisa las
‘diticultades, b) un perfodo de incubacidén, duranta el cual ei prob/ema
parece oster abendonado; c) un proceso brusco (que Polncaré ilamé
*ituminacién® y que podriamos /lamar, més popularmente, Inspiracidn),
on ol que stibitamnote aparece /a respuesta, s/ no en sus detalies, s/
en sus lineamientos geneorales; un periodo ulterior de reflexién, en el
cual ol sujeto precise la solucién del problema y la veritice, os decir,
|8 confronta con los datos, cuyas relaciones quiere astablecer, y con
los conocimientos existentes sobre o/ tema.” (Rosenblueth - pdg. 93
-94).

8.- "La "grafolog/a” es una ciencla basada en ol estudio de /as formas de
direccién y de /es propiedades formales do los movimientos,
reguladas por leyes generales do /a psicomotricided.”
(MOelier-Freienfels - 1966, pdg. 138)

9.- ®Intuitivamente observamos an ocaclones que la escriturea manuscrita
ofrece poculiaridades que so rolacionan con e/ carécter de la persona,
conincidentess con los heches que conocemos de su vida. Pero /a
Grafologi/a no he tenido una base “clent{fica® hasta que se he
demostrado de modo incuestionable que los movimientos que prasiden
la ejscucién do las letras ostén sujotos a iddnticas leyes psicolégicas
que *todos” los movimientos de expresién.” (Idem)

10.~ Refirléndose a la forma derivada del raciocinio, Susan Stebbing
aclara lo siguiente: "Nuestros pensamientos tienen forma. Cuando nos
enfrascemos con buen éxito en ol pensamliento reflexivo, nuestros
pensamiantos ocurron de una manera ordenadas; aparteamos de nuesira
mente,, hasts donde e/lo es posible, aquello que no encafe en dicho
orden. Nuastros idlomas estén adaptados, algo Imperfectamente, pars
sxpresar nuestros pensamientos; de ah! la forma gramatical. Las
pealabras no pueden colocarse en cualquier orden para formar una
oracidn.* (Stebbing - 1985, pdg. 23)

11.- Damos por sentado que el cerebro trabaja en su totalidad y que
irremedlablomente cada funcidn lleva impiicita otras muchas
actividades, Esta distinclén entre concepto e Imagen, no debe tomarse
literal. Estamos de acuerdo con Rudolf Arnheim cuando afirma; *Mis
experiencias anteriores me hablan enseffado que /a activided artistica
os una forma de razonamiento en /a que percibir y pensar son actos
que se encuentran indivisiblemente entremezciados.” (Arnheim - 19886,
pdg 11) Debemos pues tomar esta distincién {(concepto & imagen -
percepto) no como elementos aislados, sino como la predominancia de
una funclén sobre otra.

12.~- Por su parte Ratl Gutidrrez Sdenz, complementa [o anterior,
argumentando lo siguiente. “E/ concepto es /a representacidn menial
de un objfeto, sin afirmar o negar nada do é/" y asto lo claritica
argumentando que es una representacion mental, Indicando que os /a
intefigencia, ls facultad que lo capta, ademds que no afirma nada nl/
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niega nada acerca del objeto, precisamoente porque es el s/lemento o
cdlula més simple, dentro de nuestra organizacién interna de
pensamientos. La Idea estéd hecha para componer el pensamiento
ceontral que es sl juicio. AlI sl hay atirmacién o negacién.® Gutiérrez -
1977 pig. 78)

13.- Acarca de los [lbros para colorear (que consisten en dibujos de
contornos que los niAds refifenan con color) y los recortes y modelos
(flguras para recortar), Viktor Lowenfeld hace interesantes
observaciones, Primero refiriéndose a los llbros para colorear afirma
que "Dade que son tan féciles de obtener & hajo precio se han
convertido en lo més simple quo pusde darse a los nifios. Pero
digamos ahora mismo, que, probablemente, elios han producido un
efecto de lo més devastador sobre los nifios y su arte, por lo menos
on los Estados Unidos."” Posteriormente agrega: *Mucho de /o que se
ha dicho sobre los |ibros de figuras para colorear as {ambidn vilido
para los recortes y modelos., Ninguno de los dos permite la
sspontédnea expresién del nific. Teampoco tlenen en cuent
diferencias individuales.”. Para concluir Lowenfeld afirma; “La /dea de
que las figuras pars recortar son medios itiles para desenvolver la
habilidad Iinfantil es tan falsa como la de que los |ibros de figuras
para celoroear estimulan le disciplina, El nifio que crea aus proplas
flguras serd més cuidadoso al recortar sus ifneas que el otro que
debe recortar lineas que le son "dictadas® y que a veces no
comprende” (Lowenfeld - 1958, pags. 12 - 16)

14.- "Las personas mayores nuncs comprenden nada por 3{ solas y s
cansador para los nifios tener que darles siempre y siempre
explicaciones.* (Saint - Exupéry - 1984. pdg. 12)

15.- Adqulisicién.- Dada su importancia es tomada en cuenta por la
Epistemologia o Teorla del Conocimiento y se reflere a Ila aprehensidn
dej dato sensible o que se capta por medio de los sentldos, También
puede adqulrirse por el acto mismo del raclocinio y se asimlia por el
significado o valor que puede representar para otras funciones
mentales.

Retencién.- Es ¢l dato psiquico, que puede guardarse por tlempo
indefinido, pero también queda sujeto de "disolverlo”, sl
psicolégicamente no es imprescindible, asi se equilibra la capacidad
de procesar Informacién adquiriendo datos que en su momento seran
nusvamente tomados sn cuenta y formardn parte de un proceso
psiqulco actual; de |a misma manera que se “desecha” e! dato no
representativo para ia psique, aungue racionalmente se considere
importante. Esta cualidad de ia memorla Ias considera ia mnemotécnia
(del griego mnémé memoria y tekhné, arte, que puede traducirse como
el arte o adistramiento para aumentar la facuitad de la memoria.
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Reconocimiento.- -Es |a capacidad de Indentlficar un elemento
contrasténdolo.con una previa asimilacién; del mismo elemento. No

" necesariamenteitoda informacién debe. raglltrase nyevamente, sino
mas blon a baseide una previa expcrlencla tenemos |la capacidad de -
volver-a lden!mur los elnmenlol con los que tuvimos algln tipo de
con!lctu

"Recuerdo.- Es |la totalidad de Ia informacitn que dispone sl individuo
adqulirida a través do toda su vida, independientemente la vuelva a
aplicar o no. Es sorprendente la capacidad humana de asimliar
Informscién, aunque dentro de nuestra consciencls, no dispongamos
de la capacidad de recordaria, ésta sigue prensente e integrada
dentro de la complejidad de todos los procesos psiquicos. "Breuer y
Freud describen ol caso de pacientes que podi/an remontarse bajo la
hipnosis a pariodos muy remotos de su vida y eran capaces de
recordsr poquedos detallies de oxperiencias vividas en los primeros
afios de su vida, no solo en su aspecto gensral, sino refiriéndose a
determinados dias y horas.” (Wolff - 1979, pdg. 85)

16.- Todo parece Indicar que |a memoria se compone de varias capas
donde se registran las impresiones. Sdlo algunas permanecen en la
superficle de las que disponemos inmedlatamente, Otras aparecen con
la reminiscencia, localizadas en capas mdés profundas, y por ultimo
las impresiones localizadas en las profundidades de la psique y que
no pueden recordarse mis que ¢on hipnosis o psicoandlisls, Conviene
citar la observacién que hace Wolfll acerca de eosta capacidad de
olvido como capacidad es el recuerdo: "Tendemos a olvidar los hechos
que trastornan nuestro equllibrio, y asl ila memoria actia como el
organismo en general, eliminando o deteniendo elementos que no
pueden sor integrados en ol sistema vital.” (Walff - 1979, pdg. 102)

17.- “Nada permanece fijo y ostable. Todo fiuye (panta rel). Todo cambia
y siempre se esté haciendo. Este hacerse (deavenir) es /a esencia de
las cosas, las cuales sony no son a la ver, El principlo primordial, {a
realidad primera y anica (el fuego) es como un rio que corre sfempro
y on ol cual no podemos bafiarnos dos veces.” (Sanabria - 1966, pag.
28)

8.- La deficiencia en la retentlva visual, es mds marcada en los aduitos
que en los nifios, por ejemplo, sl se les pide a los primeros que
contemplen una figura durante determinado tiempo y después la
dlbujen, se verdn envueltos en dificuitades, que tratardn de sustitulr
Inventando aquello que quedd vago o confuso, pero el caso de los
nlfios es diferente. Wolff aludlendo a un estudio reallzado sobre la
materia describe as{ los resuitados; “Se ha observado que casi ef 50
% de los nifios menores de catorce aflos, despuéds de ver un cuadro
durante breve tiempo (de 10 @ 40 segundos) son capaces de
describirio con tanta oxactitud como si todavia estuviesen miréndolo
y, a veces, pueden recordar hasta los menores detalles, A esta
capacidad se le ha llamado "Imaginacidn eldética® o, lo que es Io
mismo, fanlasie teproductiva. En oste caso, la memoris actia como
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una cémara manul rogl:frnndu las Iofogu!lns mentajles. * (Wolff -
1979, pég. 65) .

19,- 'Da fados los soanoa. Il vlslén as al mls rico y ol més estimulante.
.-Segun’los fisidlogos casi. las dos.terceras partes de Jos conocimientos
que.tenemos del mundo nos: vlonen 8 travds de los ojos. Aunque ef
sistoma visual cons(l(uyc manoa ‘del 10 % del cerebro, probablemente

.“consume’ /s cuarta parte de la_ energia total disponibie para ol sistema
nervioso.” (Mc Connell - 1978, pdg. 7).

20.- "El model/ado obiiga al nifio @ mirar moejor, a reflexionar miés an la
constitucién de su modelo. Este trabajo visual més considerable se
maenifiesta en ol aumento de'los pormenores y la mayor exactitud de /a
forma y de las proporciones en sl dibujo sjecutado deapués del
modelado.

La efecucidn es miés perfecta y la observacidn de los modelos mis
riguross.” (Fabregat -1863, pdg 198)

21.- No tiene caso Internarnos en los procedimientos técnlcos para
desarrollar el modelado, como elegir la posicién, armazones,
materlales, etc,, {o que nos interesa es profundizar en los elementos
psicdlogicos para desarrollar nuestras capacidades de representacién
volumétrica.

22.- “La toorfe matomitica de la parspect/va fue enunciada e/legentemente
en 1525 por Alberto Durero, artista alemén, quien demostré s
existencia de magnificas relaciones proyectivas entre ios objetos
naturales y la creacién artistica de los mismos. El enunciado de
Durero fue total y absoluto, y constituydé una distinguids aportacién al
saber occidental; sus principios hablan sido merecidamente
sospechados por los artesancs renacentistas anteriores. EI completo
anélisis matemitico de Durero puso fin a jas especulaciones en la
matoria y artesanos posterfores, con ingenio creciente pintaron
cuadros con efectos de profundidad cada vez més grandes y
sorprendentes.” (Cohen - 1986, pdg 65)

23.- "Es evidente que los procesos mentales lineales discurren de una
forma esencialmente menos complicada que los procesos integrales
del conocimiento, como por ejemplo la percepcidn, que abarce un
espaclo incomparablemente mayor de sistemas de aimacenaje, muy
ramificados y que se influyen mutuameonte.” (Daucher - 1978, pdg. 12)

24.- El pintor francés Henry Matisse escribié a propdsito de considerar los
demiés elementos del tema central: “/ntentemos distraer /a atenclén
del érbol como forma propla sobre paisaja, que le sirve de fondo, para
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tijarla an'los diversos espacios que estén a su alrededor. Dibujar los
vacios, ver los espacios que hay en torno al érbol .y entre las ramas,
sirve para ver su forma: es un truco, un mecanismo mentsa! que nos
{ibera do la Imagen convencional dol drbol que todos nosotros
fenemos en /e mente y nos ayuda a leer y a descubrir el érbol
especifico que tenemos delante.*

25.- "Sypongamos que tres hombres recorren un bosque. Uno de eilos es
boténico. La belleza del bosque /e es [ndiferente; lo que busca en los
drboles y on las plantas, sl examinarios, es una visién tedérica de su
morfologla, de la tislologla genética y sistemética vagetlal; todas su
preocupacién se dirige & ver las cosas tal y como ellas son en sl
mismas., Su actitud obedece a un punto de vista tedérico - Intelectual.
El segundo do los tres hombres de nuestro ejeampio es un lefiador: ha
recibido orden de antreger una determinade cantidad do madera, y
examina los érboles busceando los més adecuados para cortarios y
sacar de eflos la madera que debe suministrer. E!/ punto de vists do
aste segundo personeje o3 absolutamente prictico. E/ tercero es un
excursioniste, entusiasta de /s naturaleza, No ha venido al bosque
tratando de enriquecer sus conocimientos nf su visién teérica; tal vez
no sabe siquiera - o, si lo sabe, no se preocupa de ello - s/ los
drbolss que tiens delante son pinos o abetos, Le tiene 3in cuidado,
asimismo of aspecto econémico - material del bosque. Lo Unico que en
él busca es contamplario, recrear en 6/ su mirade, No mira, per
decirlo asi, por encima del bosque, haclia otros objetives, sino que
deja que su mirada se pose amorosamente en é/ complaciéndose en
contemplario con desplerta y profunda sensibilidad. El suyo es el
punto de vista estético,.” (Sdnchez - 1972, pag. 27)

26.- "La compiacencia que determina los fuicios del gusto es ajona & todo
interéds., Llamamos interés a [a complacencia que ileva aparejada para
nosotros la representacién de la existencia de un objeto, Este guarda
slempre, por tanto, relacién con nuestra capacidad de apetencia, bien
como razén determinante de ella, bien como algo necasariamente
relacionado con su razén determinante, Ahora bien, cuando nos
preguntamos sf alge os beollo, no tratemos do saber 3/ esperamos o
podriamos esperar aigo de la existencia de una cosa, sino
sencllilamente como la enjuiciamos desde el punto de vista de la
simple contemplacién (intulcién o reflexién)." (Idem, pag. 31)

27.- "Entendemos por CANON la regia o sistema que determina y relaciona
las proporciones de /a figura humana, partiendo de una medida
bésica, llamada a su vez MODULO, E/ médulo utilizedo desde e/
Renacimlento hasta nuestros dlas es igual es igual a [a allura de /a
cabeza.' (Parramén - 1971, pdg. 7)

28.- “La lune llene os en verdad redonda, deo acuerdo con lo que lo mejor
de nuestrs capacidad visual nos permite juzger. Psro la mayor parte
de las cosas que vemos redondas no incorporan le redondez
titaraimente, sino que son meras eproximaciones, No cbstante, no
séio el observador /las compars con la redondez, sino que realmente
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29.-

3o0,-

31.-

ve }édondoz on ollas. La percepcién consisle en impaoner af material
estimulante patrones de forma relativamente simple, que llame
concoptos ‘visueles o categorias visuales."' (Arnheim - 1986, pags. 40
- 41)

Luego agrega: “El Jector diestro es capaz de suporar ampliamente Ia
necesidad de mirar ol texto con atencién, porque sabe responder con
una palabra o una frase enters a los pocos rasgos que ve de forma
clara en su visidn foveal. Por consigulente, sélo necesita tijar
aquellas partes del texto que luego, al prosegulir la lectura de s
pégina, le permitirén realizar nuevos intentcs de adivinar o controlar
los anteriores. Sus expectativas con respecto a lo que encontraré al
proseguir la lectures se basan en parte en /s sintaxis y en el
significado de {o que apenas ha lefdo,” (Gombrich - 1983, pags 91 -
92)

"Un borde, en términos de dibujo, es el lugar donde se encuentran
dos cosas. Al dibujar una mano, por efjempio, hay bordes donde la
mano se encuentra con el alre (que an los dibujos se considera como
fondo o como espacio negativo), donde la ufia se encuentrs con Ia
plel, donde dos pliegues de carne se juntan para formar una arruga,
ate, Estos son bordes compartidos. E! borde compartide, o contorno,
so puede describir - es decir, dibujar - como una sola {inea, a la que
se llama linea de contorno.” (Edwards - 1985, pdg. 83)

"En uno de los experimentos no se dio, como de costumbre, sl
alimento al animal, sino que se até la comida al techo de su jaula y se
arrojé a| azar una caja sobre el suelo de la misma & cierta distancia
del lugar en que coigaba /s fruta. El simio nunce habla utilizado une
caja como Instrumento y, por lo tanto, la desconocia totalimente.
Ponlendo la caja debajo de fa fruta, sin embargo, y saltando a ofia
habria podldo alcanzar fdclimente la comida. El animal empleé muchas
horas en un esfuerto que no carond ol éxito, tratando de alcanzar la
fruta saitando hacla eila, trepando por ias paredes, ete. Por ditimo, al
experimentador arrastré /la caja y la puso debajo de /e fruts que
colgabs, se subié a ella, se enderezd y tocé el plétano, Luego bajé y
colocd fa caja a clerta dIslnncll. Cas! do Inmediato, ol chimpancé
arrastré la ceafa hasts poneria debajo do la fruta, saité a ella y cogilé
la comida. Una variante de aste experimento fue ensayads por K&hler
con otro chimpancé que le parecia especiaimente tonto. Este animai
habla visto muchas veces a otros chimpancéds utllizar cajas como
plataformas desde las cuales se podla aicanzar la comida, pero nunca
fo habia hecho por su cuents. Para ver s/ habla aprendido de sus
compafieros qué os lo que debla hacer cuando se hellera en una
sluacidén que requoria of empleo de una caja como plataforma, K&hler
até un platano al techo de la jaula, arrojé en eila une cajs y abandonéd
al animal a sus propios recursos, El camportamiento subsiguiente del
simio es muy esclarecedor como demostracién de cukn Imposible es Ia
soluclén de Inclusive un problema sencillo a8 menos que s»
aprehendan claramente las relaciones que enclerrs. Este mono de
inmediato, corrié hacia Ia caja, psro en vez de arrastraria y ponerla
debajo de le fruts, lo que hizo fue unas veces trepar a elia y saitar, y
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32.-

33.-

otras lropn‘r_n la ja, bajar de ella y correr répidamente pare saitar
desde ol suelo hacia la fruta.”

Este experimento, dice K6hler, muestra cuan necesario os para
aprender formarse uns idea do /a situacién que ja tarea envuelve
como un todo o en su Integridad. El primer mono no vincutld la caja
con'la frute hasta que s/ sxparimentador e mostré la reilacidn. Una
vez entendida /e relacidn, la caja dejé de ser sencillamente una cajs y
se convirtié en instrumento, en algo que hables que usarse pars
obtener comida, Para decirlo en términos més técnicos, en cuanto se
percibié esta relacién se produjo el cierre. Se ve que ol mono
astipido sabia quo le ceja y la accidn de seaitar se hallsban ambas
envuoitas en |s tarea de obtener Ia fruta, pero hasts squl Ilegé su
andlisis, St las conexiones suelo-caja-fruta hubleran sido hecha en su
orden adacuado, /a situacién se habria organizado en el acto y o/
agrupamiento habris cobrado sentido. Pero esta (itima Gestelt nunca
la formé el simio tonto; por el contrario, existian para é1 dos
agrupamientos separados. ceafa-saitar y saitar-debajo de fa fruts,"”
(Garrett - 1981, pags. 97 -98)

“Platén, como usted sabo, era uno de los grandos fiiédsofos do /a
Grecia antigua que, como era costumbre en aquel tlempo, impartia sus
enseffanzas mientras paseaba con sus alumnos, Uno do estos le
pregunté un dia qud debla hacer para componer un cuadro. Platdn le
respondld sencillamente: “Encontrar y representar |a variedad dentro
de la unidad.® {Parramén - 1985, pdg. 92)

‘A mi ver ol enigma contral de la percepcién es el problema de jo que
recibe ol nombre de constancla. El tédrmino fuera do la psicologla, no
es muy conocido. As/ pues tratard de sxplicar io que significa, y
porqué se considora importante.

Ls constancia es la tendencia al percibir un objeto tal como es, a
pesar do los cambios do /as Impresiones sensoriales. Se capten las
dimensiones de un objete con bastante exactifud aunque sean muy
diferentes las distanclas entre el ojo y el objeto. Se percibe la forma
del lado visible do un objeto correctamente aunque dicho objeto asté
sesgado o inclinado respecto a /a linea visual, es decir escorzado. La
impresién de "magnitud”, cambla, segin la distancia, y la de "forma”
varle segun la inclinacién, pero la percepcién en conjunto no cambla.
Do igual manera, tanto la percepcidén do /s superticie, coloreada como
la de blanco-negro, al parecer no varian mucho con el color y la
intensidad de /s tuz que ilaga al ofjo (que cambian con [a diferente
lluminecién o grado de oscuridad), sine que dependen de un propledad
de la superficie: el diferente grado de absorcién y reflexién de la tuz
incidente an las distintas superficies. Estos tres fenémenos se /llaman
constancia de dimensiones, constancia de formas y constancie de
cofores; se han realizado un gran nimeroc de experimentos an los
laboratorios de psicologia pare descubrir las condiciones en que
ocurren, para medir las tendencias y para comprobar ias teorias que
tratan de explicarios. Puede afirmaerse que estos fenémenos son hoy
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34.-

tan onlamﬂlcos ¢como lo eran hace medio siglo, época en que
empezaron a estudiarse.

Las constanclas de dimensiones, forma y color, no son todas las que
existen. Cada vez results més claro que hay un conjunto mucho més
vasto de constsncias, en /s parcepcidén, que no son féciles de
caracterizer. Todas elias impiican discrepancias entre la impresién
sensorial y la experiencia del observador comdn, sin ideas
preconcebides. Aigunas de estas discrepancias merecen describirse,
para mostrar |a importancia del problema. (Kepes - 1970, pig. 60)

“Traténdose de porcepcién, los ofos sl que le tienen. Son mucho més
que "la ventans haclia o/ alma*, también son la principal ruta sensorial
por cuyo medio adquirimos Informacién respecto al mundo que nos
rodea.

Cuando la luz Incide sobre la retina, en el ojo, desencadens uns ocnda
de sctividad electrénica-noeural que pase & lo largo del nervio dptico
hasta sl corobro. Los mensajes sensoriales provenientes de /los ojos o
de cualquiera de fos receptores sensoriales, se /laman sensaciones,
Estas sensaciones tienen poco significado en sl y por si hasta que no
han ilegado aj cerebro, en donde las elabora ("procesa”) la junta
directivae, en forma igual & aqueila en que les ondas de radio tienen
poco significado hasta que las ha elaborado (“procesado”) un aparato
de redio y las ha convertido en ondas sonoras con significado.

Cuando llegan sstos mensajes sensoriales al sistema nervioso

.central, ponen en movimiento una compleja cadana de acontecimientos

neurales. En primer lugar estas sensaciones son inspeccionadas, o
revisadas, en los centros carabrales inferiores (como al sistema
reticular de activamiento) para ver sj tienan suficiente importancia
pars que se ocupe do eollas la corteza., Alguna "elaboracién o
procesamiento” de fa informacién ocurre on reslidad en esos contros
inferiores.

Cuando llega un mensafe sensorial a la corteza, vea primero a una de
las éreas sensoriales de entrads. E! 4rea de entrada visual queda en
el Ié6bulo occipitai. Desde ol drea de la entrada visual va el mensaje a
la "corteza de asoclacién® para su manejo alll. Y es aqul, segun
puede suponerse en donde estén muchos de los circultos de la
memoria, os declr en donde se pueden encontrar las "Imégenes® o
rastros neurales de pasadas experiencias., Cuando disparan estos
clrcuitos de Imégenes dan lugar a una serise de "reproduccién
cinemtaogréfica instanténea® de lo que ha visto, escuchado y sentido
ustod on ol pasado, Su “junta cortical de directores” rovisa o compara
la pesada imagen con le presente sensacién de entrada, y si las dos
son suficientemente similares, la junta “"reconoce” lo que usted osté
viendo como algo que ya ha encontrado anteriormente. S| no existe
Imagen alguns que case con la sensacién de entrade, la junts
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35.-

36.-

37.-

38.-

raconncorl‘ qua san Io qua soa nquallo que osu ustad ‘viendo®, se
trata de algo nueve’y dl!orenfa. que no tiene ollquerl varblr ’
Idontlrlublu. ! ; :

Este proceso de reconaclmlontn so /Ilm. percepcién.” (Mg Connell -
1978, pdgs, 198 - 199)

"Eseo agudfsimo ojo suyo, sensible al més leve matiz, hizo un dla un
descubrimiento alarmante. Al pintar uno de sus Montones de heno, se
dié cuents, &/ cabo de una hore de trabajo, que su pintura ya no
colncidia con la reslidad. E/ sol estabs mis aito, ia lluminacién hebla
ceambiado, las sombras habian adoptado otra tonalidad y se hallaban
en otro lugar, lo que significaba que desde su punto de vista - ol de
la tiel reproduccidn de los fendémanos 6pticos- la naturaleza habla
asumido una apariencia distinta, Habria sido necesario rehacer todo

o8l cuadro para que de nuevo concordars con /ia realidad. Es probable

que otro artista se hublese desesperada al ver lo ilusorio de su
esfuerzo, que al fin y al cabo ore el esfuerzo de toda una vida de
pintor y de toda una escuela pictérica. Monet colocd el lilenzo a un
iado, proponiéndose volver a trabajar en é/ al dla siguiente a la
misma aitura del sol, cogié otro y se puso & fijar |a nueva Impresidn
que se /e ofrecla. Y una o dos horas més tarde ampezd a pintar el
mismo montén de heno en otra lluminacién ... En total resultaron
quince Montonss de® heno, que exhibié en 1891 en /a galeria
Durand-Ruel. Asi surgieron las diferentes series: ademés de los
Montones de heno, los Alamos, Is Caledral de Rouen, las vistas dol
Témesis y de Venecia y, en sus Gitimos aros, [os Nenufaeres.”
(Westhelm - 1973, pdg 183)

“Tono es ol grado de valor entroe of blanco y el negro, la /[luminacién
u oscuridad de un valor en relacién con Ios demés valores, El tono es
ia apriencia visual "del momento®, tal como os afectades por la luz y Ia
iuz refleja sobre una superficie, o por ia falta de luz, que produce |a
oscuridad.” (Lommis - 1974, pdy. 81)

*La psicologla integral estéd basada en el conocimiento de que /a
totalidad os més que la suma de las partes. Con ello 86 contrapone al
mode/o mental mecanicista-atomists, que admite la percepcidén de
objetos como suma do elementos simples mfnimos, las llamadas
sensaciones. La psicologia de fa gestalt demuestra quo tales
sensaciones ais/iadas no oxisten, pues /o que hay es una forma
integral y simultdnea de percepcidn, cuya caracteristica esté
indisolublomente unida a la subresumatividad (Ehrenfels) de las
impresiones.® (Daucher - [978, pag. 17)

“Donde puede observarse cémo [a visién utiliza al méximo su pader
de organizacién es en las obras de arte, por sjemplo en ia pinturs,
Cuando un artista escoge un lugsr dado para ejecutar slguno de sus
paisajes, no sélo selecclona y reordenas lo que encuentra en la



naturaloza, sine que debe reorganizar todo el material visible para
que ‘se adocue & un orden que &l descubre, inventa y purifice.*
(Arnhelm - 1986, pdg. 48) .

39.- "En la obra de arte madura, todas /as cosas parecen tener semejfanza
entre si. EI clelo, el mar, ol suelo, los drboles y las figuras humanas
cobran /s apariencia de estar heches de una misma sustancia, con lo
que no se falsea nada, sino, por el contrario, se lo recrea todo,
med/ante /s subordinacién al poder unificador de/ gran artista. Todo
gran artista da a luz un nuevo universo en ol que los objetos
feamitiares adquieren une apariencia que nunca hablan tenido antes.
Este aparioncia, lojos do ser una distorsién o una traicidn,
reinterpreta /& vieja vordad de un modo vivificante y escl/eracedor, La
unidad do /a concepcién del artista produce una simplicidad que, sin
sor incompatible con /e complejidad, manifieste su virtud solo cuando
domina ia abundancia de la existencia y no cuando se entrega a [a
pobreza de /a abstinenci/a.” (Arnheim - 1985 pdgs, 38 - 39)

40.- “Las arles se descuidan porque se basan en la percepcidn, y la
percepcién se desdefla porque, segiin se supane, no Iincluye al
pensamiento, De hecho, los educadores y los administradores no
pueden justiticar concederies a las artes una posiciédn de Importancia
en o! curriculum, &8 no ser que se comprendan que son /os miés
poderosos medios pars fortalecer e/l componente perceptual sin e}
cual of pensamliento productivo os imposible en cualquier campo de
actividad. E! descuido del arte es sélo o/ sintome més tangible de la
difundida Inaccién de los sentidos sn todo dominio del estudio
acadédmico. Lo que més se necesita no es estética o manuales
esotdricos de educacién artistica, sino una argumentacién més
convincente en favor del pensamiento visusl en general. Una vez que
comprendamos en teorla /a perturbadora escisién que entorpece el
adlestramiento de! poder de razonamiento, podriamos tratar de curaria
en la préctica.” (Arnheim - 1988, pdg 17)
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