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ZQubd es la eternidad?
Es el sol megzclado con
el mar.

Rimbaud.
A mis padres.
A mis alumnos.

Y a Nelly,con el carifio
de siempre.
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INTRODUCCION

En el gquehacer docente surgen necesidades gue nos van
obligando a los profesores a prepararnos mids en el campo gue
desempefiamos. En la enseﬁaﬁza del dibujd se van requiriendo
dia a dia nuevas propuestas, asi como el andlisis de
propuestas anteriores para un mejor manejo de éstas. Cada
experiencia de los profesores es de gran valia asi como las
ideas ya sistematizadas que se nos muestran en métodos de

dibujo publicados.

El trato académico con jévenes de entre 15 y 20 afios
aproximadamente, requiere que los maestros tengamos las
herramientas necesarias para responder a sus demandas. Bl
dibujo representativo es una de estas demandas, ya que la
mayoria de los muchachos gquieren dibujar de una manera "que

se parezca a la realidad".

Esta demanda es de gran utilidad para agquellos alumnos
que estudiaran Artes Visuales, Disefio Grafico u otra carrera
que requiera una educacidén visual. Asi como formacidn

general para otros.

Para este trabajo docente se requiere del conocimiento
de esta materia, asi como una metodologia adecuada para

poder transmitir estos conocimientos.



La mayoria de los profesores de dibujo no somos
profesores de carrera propiamente. Por lo tanto es de suma
importancia adquirir conocimientos de didadctica, que nos
dirdn que fendmenos se dan en el salén de clase, y gqué

elementos se necesitan para esta tarea.

En el primer capitule presento estos conceptos
didacticos enfocados a la ensefianza del dibujo. Aqui
veremos la estructura didactica de una manera formal, ¥y
ubicaremos al estudiante como un ser activo y protagonista
de una realidad histérica y social. En el segundo capitulo
se presentan los conceptos fundamentales con que se aborda
esta tarea. Planteando el dibujo como un lenguaje
aprendible asi como dibujar con el lado derecho del cerebro.
¥ en el tercer capitulo pongo en practica los conceptos
anteriores a través de ejercicios que presento, asi como en
un dibujo de representacién gue yo mismo he hecho. Siendo el
objetivo principal de esta tesis, que los alumnos aprendan a

dibujar de una manera representativa.

Para la elaboracién de este trabajo utiliceé
principalmente el libro Aprender a dibujar de Betty
Edwards, concepfos del lenguaje de Maurice Swadesh y mi
propia experiencia como profesor de dibujo en el colegio de

Bachilleres.

Finalmente quiero decir que esta tarea de enseilar a



dibujar al .ser muy diversa y con opiniones encontradas, cae
en el peligro de divagar en un mar de conceptos que
aparezcan confusos.‘ ¥ creo que la labor del docente es
darle un enfoque lo mi&=s claro posible, presentando ideas que

puedan ser ensefiables.

Esta es la pretensién de este trabajo: poder codificar
conocimientos de una manera clara que didacticamente sean
funcionales, para asl realizar un ejercicio adecuado en 1la

ensefianza de esta disciplina: el dibujo representativo.



"El dibujo es una maravillosa
oportunidad de desarrollo del ser humano
y de presevar sus ideas. Preocupado por
el futuro de la humanidad, de mi pais, y
adenis hablando como maestro que soy, me
parece que es indispensable crear
sistemas educativos gque incluyan la
educacién artistica desde los primeros
afios escolares. Con esto se lograria
que la gente se ejercitara en 1la
disciplina del dibujo, de wuna manera
consciente", ‘

Gilberto Aceves Navarro



CAPITULO I

CONCEPTOS DIDACTICOS PARA LA
ENSENANZA DEL DIBUJO

En la enseflanza del dibujo representativo, entendiendo
éste como aquel que imita o copia la realidad y por lo tanto
también llamado realista, se requieren elementos didéacticos
que permitan llevar a cabo esta tarea. Los conceptos
didAacticos qﬁe desarrollaré en ‘este capitulo para este fin,
los tomo del cCurso béasico de didéctica ;ue se dio en el
Colegio de Bachilleres el cual contiene varios documentos a
saber: El aprendizaje de Xochiquetzalli Mendoza Molina y
Gloria Ornelas Tavarez; La estructura didéctica del Lic.
Miguel Angel Campos H.; cmr;iculum Y quehacer docente: EI1
maesfro ¥y la organizacién del contenido de Vicente Eduardo
Remedi; y Metodologias de la ensefianza del Lic. Alfredo J.
Furlan.

De estos conceptos me valdré para organizar y definir
los elementos indispensables para la ensefianza del dibujo

representativo.

1. Curso basico de didactica. Centro de Actualizacién y
Formacién de Profesores. Direccién Académica. Colegio
de Bachilleres.
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1.1. Algunos Aspectos en el proceso de aprendizaje

Los hombres, en la Dbsqueda de satisfacer sus
necesidades de subsistencia y reproduccién entran en
determinado tipo de relaciones sociales. Sin embargo no se
limitan sé6lo a la produccién de bienes materiales, sino que
en este proceso de conquista y transformacién de la realidad
generan también actividades politicas, cientificas vy
culturales. Esta relacién de conquista y produccién es
posible gracias a una relacién entre el sujeto que conoce y
el objeto gue es conocido. En el caso del dibujo es una
relacidén entre el alumno que conoce visualmente y el objeto
que es conocido y representado a través de una imagen. Esta
elaboracién de imagenes es parte esencial de la cultura y la

produccién de éstas es la problemidtica que nos concierne.

En el primer acercamiento que tiene el alumno con el
objeto gque quiere representar con una .imagen, éste aparece
cabtico ante &1, sin relaciones internas que indiquen como
representarlo. sin embargo, e; alumno, después de los
primeros rodeos va interndndose en la conquista visual del
objeto, auxilidndose de las técnicas del dibujo. Y al ir
construyendo imé&genes va construyéndose y organizéndose a si
mismo. Con las técnicas que va adquiriendo va transformando
la naturaleza a través de la manipulacién de los materiales
y va reflexionando que tan apropiadas son esas técnicas.

Asi, s6lo en la practica, en donde el alumno se involucra
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con los objetos, es en donde puede descubrir la esencia de

las cosas.

Aunado a lo anterior podemos decir que en la relacién
del alumno con el objeto se dan procesos simples-complejos,
concretos—-abstractos, tebrico-practicos, gque permiten la
produccién de objetos materiales, artisticos y culturales.
Este proceso de conocimiento visual tiene una explicacién
desde una perspectiva tedrica que estd fundameﬁtada en una’
légica de las operaclones y procesos mentales que se suceden

en la conquista de la realidad visual por parte del alumno.

El alumno participa en dicha conquista y construccién a
partir de una etapa genéticé de su inteligencia, como un
organismo, como ﬁn sujeto formado en un momento histdérico,
es decir, con una estructura psicoldgica, biolégica y como
parte de una sociedad. La motivacién de los estudiantes,
sus formas de respuestas y estrategias de accidn con las que
participan en el aprendizaje son resultado de la interaccién

en sus dimensiones cognoscitiva, biolégica y social.

En el estudiante se desarrolla la inteligencia por las
acciones, por las formas de operacién gque va elaborando en
las diferentes etapas de su vida. Posibiliténdose asi el
pensamiento formal y abstracto que 1logra alcanzar en la

época de la adolescencia.



12

Bl estudiante actfa utilizando estructuras operatorias,
que son formas o maneras de adquirir conocimiento, en cada
etapa; y estas son fundamentales para la organizacién de
nuevas estruéturas. Cada estructura reconoce su origen en
la estructura anterior a partir de la cual puede
organizarse: No hay estructuras a priori; hay un doble
movimiento a lia vez gue hay un camblo, una continuidad de
éstas. Asi, con esta situacién podemos entender gque los
alumnos aprenden de diferente manera, a ritmos distintos. Y
pueden asimilar conocimientos progresivos sin que se

pretenda un cambio dréastico.

Para entender mejor esto podemos marcar diferentes
dimensiones y niveles. Las dimensiones del aprendizaje son:
La cognoscitiva, la actitudinal y la de habilidades. Sin
embargo, en el proceso de ensefianza, aunque haya predominio

en uno de estos aspectos, los otros siempre esté&n presentes.

La cognoscitiva se refiere a la actividad intelectual,
la actitudinal a la de los afectos y vida emotiva, y la de

habilidades al despliegue de las capacidad psicomotrices.

Asi, cuando ensefiamos un ejercicio de dibujo 1o debemos
‘'manejar en estas tres dimensiones: Primero, lograr que el
alumno entienda intelectualmente el concepto o idea del
ejercicio, sus usos y funciones. Segundo, deépertar un

interés por 1lo recién aprendido que lo va a motivar a
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reforzar la confianza en el mismo. Tercero, programar la

serie de ejercicios para gque logre dominar y perfeccionar en

la ‘préctica dibujistica el nuevo conocimiento.

Ahora, tenemos los niveles de aprendizaje, que son:

Nivel de percepcién, en donde el alumno recibe la

informacién acomodindola a sus estructuras.

Nivel de procesamiento, en el cual el alumno es capaz
de diferenciar los diversos componentes al trabajar con
los nuevos elementos y relacionarlos con la informacién

adquirida anteriormente.

Nivel de solucibén de problemas, por el cual el alumno.
debe movilizar las estructuras ya adquiridas,
acomoddndolas para enfrentar A  tebrica y

metodeclégicamente un nuevo problema.

Estos niveles pueden darse en el orden presentado; pero

no siempre es asi: el aprendizaje puede ir de lo complejo a

lo simple, de lo complejo a lo complejo, dependiendo de las

caracteristicas del alumno y del objeto, que se asimilan y

se acomodan continuamente.

La asimilacién y acomodacisn consisten en dos procesos

simulténeos que se dan entre el alumno y el objeto gque
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gquiere representar. La asimilacién puede definirse como un
proceso en el cual se alteran los elementos de la realidad
(objeto) de tal forma gue puedan ser adecuados al sujeto,
La aéomodacién es el proceso por el cual el sujeto se ajusta
a los requerimientos o demandas del objeto que trata de
asimilar. cComo resultado de los dos procesos de asimilacién
y acomodacién tenemos la adaptacién definida como el
equilibrio que permite la sintesis de 1la construccién del

objeto y la construccidn mas o menos duradera del sujeto.

Asi, en -la asimilacién separamos los elementos del
dibujo (lineas, espacios, proporcidn, ete.) para que puedan
ser entendidos por el alumno. En la acomodacién el alumno
se ajusta a los requerimientos del objeto, para
representarlo a través de una imagen. Finalmente, en la
adaptacién el alumno logra un equilibrio a través de un
didlogo con el objeto, utilizando los elementos ya
adquiridos; y 1logra producir una imagen, mediante 1la

sintesis y construccién de una realidad visual.

Con 1lo anterior podemos preguntar: ¢Cémo lograr
acelerar el proceso de aprendizaje en donde el alumno con
determinadas caracteristicas, se enfrente a la construccién
del. conoccimiento partiendo de las demandas gue reguiere una
realidad visual? Y ademas: ¢Cufl es la importancia de 1la

metodologia y cudl es el papel del profesor? Una de las
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respuestas que es un planteamiento tedrico fundamental de
este trabajo es entender gue el dibujo es un lenguaje y que
éste puede desﬁrticularse en componentes (como ya se
mencioné), para gue seanh primero asimilados y después puedan
ser acomodados  por el alumno dependiendo de los
requerimientos del objeto a representar, para que finalmente
en la etapa de adaptacién el alumno logre un equilibrio a
través de un di&logo con el objeto. Este dialogo lo podra
llevar a cabo gracias a que aprendidé un 1lenguaje visual.
Esto serd explicado detalladamente en el segundo y tercer
capitulo. Y otras de las respuestas las hallareémos a partir
del conocimiento de una metodologia de la enseifianza, que

veremos a’ continuacién.

1.2. La estructura didéctica

vamos a ver ahora factores que juegan un importante
papel en la ensefianza del dibujo. Si unimos la accidn de
ensefiar y la accién de aprender nos encontramos en el plano
de la didéactica. Si bien el proceso de ensefianza
aprendizaje tiene por un lado una dimensién histérica,
también tiene por otro una dimensién formal. Y hay que
tomar en cuenta las relaciones sincrdnicas entre estas dos
dimensiones gque existen en el proceso de ensefianza del
dibujo. Primero veremos la dimensidén formal y posteriormente

la dimensién histérica.
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Los elementos que existen en el proceso de aprendizaje
constituyen una estructura o sistema. Una estructura es ﬁn
conjunto organizado y dinémico y no una mera acumulacién de
eleméntos. Este todo forma una unidad en donde los
elementos dependen unos de otros. Esta estructura puede
estar delimitada para su funcionalidad pero es susceptible -

de corregirse y aumentarse.
Asi, en la ensefianza del dibujo representativo los
elementos de la estructura tienen un orden y estén sujetos a

un fin, Tenemos por lo tanto en el plano didactico un

estructura cuyos elementos son:

Estructura didéctica

Profesor

Alumnos Contenidos

Objetivos

Estrategias
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Alumnoé - Contenidos - Objetivos

Conocer a los alumnos es un factor decisivo en la
ensefianza del dibujo. Tenemos que determinar con base en
una evaluacién el grado de conocimientos que el alumno
tiene, para iniciar en este punto la ensefianza, asi como sus
necesidades y sus preocupaciones que nacen de su forma de

vida y su manera de concebir el mundo.

Este - alumno se plantea ciertas aspiraciones
dibujisticas basandose en modelos sociales aceptados. Sin
embargo, en referencia a un contenido concreto ée halla
desfasado, es decir, desconoce este contenido, y esto es lo
que lo introduce en el proceso de ensefianza-aprendizaje. El
alumno se puede preguntar: "¢Cémo le hacen los gque pueden
producir un dibujo de este tipo?" Aqui le podemos explicar
que conociendo ciertos elementos técnicos se puede lograr
una imagen de dibujo representativo y que no necesariamente

se nace sabiendo dibujar.

Este desfasamiento entre las aspiraciones del alumno y
el contenido, pernite .formar este primer subsistema de -
relaciones. El alumno opera o manipula un contenido
asimildndolo y asi va cubriendo paulatinamente sus

propdsitos.
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Lo gque nos concierne a los profesores es proveer una
estructura conceptual minima necesaria, para el logro de los

propbésitos y objetivos curriculares.

Asi, la ensefianza del dibujo representativoe es una
necesidad minima en la formacién de personas gque se dirijan
a carreras que requieran un educacién visual, pero también
es parte de una formacién general de gente que labore en
otras disciplinas. Finalmente, sin alumno no hay estructura
didactica, sin contenidos es imposible establecer objetivos,
y sin objetivos es imposible determinar el nivel de

complejidad del contenido.

Profesor
Contenidos

|

Estrategias

El alumno puede aprender a dibujarv de manera
éutodidaata y guiado por su intuicién. Pero en condiciones
escolares es el profesor el que preexiste, es decir, que ya
estd esperando al estudiante con un cuerpo de conocimientos
ya formado (aunque no siempre es. asi) que transmite al
estudiante, en base a estrategias ya organizadas. Las.

estrategias son las acciones que el profesor planifica para
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facilitar el aprendizaje de los alumnos, estableciendo el
nivel de complejidad y el tipo de comportamiento que el

estudiante tiene que cubrir.

Asi, 1la organizacién de ejercicios de dibujo con
contenidos claros y con conocimientos que se desarrollan de
lo simple a lo complejo, es parte de las estrategias de un
método de dibujo. Este proceso de planeacién didéctica en
el dibujo requiere no dejar al arbitrio del profesor la
actividad docente, ni la actividad de los estudiantes en la
anarquia, dimensiones subjetivas que obstaculizan el proceso

de aprendizaje del dibujo.

Log contenidos claros; los conceptos objetivos del
dibujo representativo son elementos insustituibles, asi EOmo
las acciones controladas que el profesor va evaluando en el
proceso de ensefianza para verificar si el conocimiento ha
sido adquirido. Las estrategias son un conjunto de acciones
para facilitar el aprendizaje del alumno. Para ello existe
un objetivo fundamental; la estructura conceptual de la
disciplina, que en este caso es el cuerpo de conocimientos
del dibujo representativo. El profesor no puede ensefiar lo
que quiera, sino lo que estd establecido légicamente. Otro
factor alimentador de 1las estrategias docentes son los
objetivos y los propésitos. Estos dirigen las acciones en
su totalidad, hay que tener en cuenta que las estrategias

docentes estdn constituidas en el plano de 1las lineas
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curriculares, criterios filos6ficos y metodoldgicos que
constituyen el soporte o esqueleto del curriculum. aAsi,
habrd gue existir coherencia entre 1los propésitos y . los

objetivos curriculares.

Finalmente la actividad del alumno es una consigna en
la estrategia docente, que es en si misma una estrategia
cuando el alumno asume su rol activo y creativo en el

proceso de ensefianza del dibujo.

Profesor

Alumnos Contenidos

En lo que se refiere a la adquisicidén sistem&tica
orientada y secuenciada del contenido, el profesor juega un
papel importante, apoyando e impulsando el aprendizaje. Ya
que tiene gque aportar . la informacién y 1los métodos que.
constituyen la estructura conceptual (que explicarémos mis
adelante) de 1los conocimientos de referencia, asi como

interpretarla y planearla criticamente.

El profesor no puede ofrecerlo todo con respecte al
dibujo, no solamente porque le es imposible, si tomamos en
cuenta la cantidad de conocimientos relacionados con 1la
actividad profesional que representa esta disciplina, sino

porque también influyen las condiciones ambientales que
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limitan las posibilidades de abarcar grandes porciones de
conocimiento relativos al dibujo rebresentativo. Adenés, y
ésta es la razén fundamental, porque el alumno es
precisamente un sujeto que se estd formando y cuenta con
estructuras 1l6gicas, conocimientos y experiencias minimas

para operar con nuevos contenidos que vienen del entorno.

El apoyo del profesor es s6lc uno de leos elementos de
esta relacidn maestro-alumno, cuya conexién es Gnicamente el
contenido en lo que a la estructura didactica se refiere.
Asi, €l alumno tiene inguietudes y una perscnalidad propia
que los profesores debemos respetar. Y la formacién puede

darse a partir de las necesidades del alumno.

Existen otras dimensignes de cardcter interpersonal,
pero todas estén subordinadas a la vinculacién didédctica que
aporta el contenido. Asi hay dos dimensiones que se
presentan en esta relacién: la comunicacién y la interaccién

social.

Estas dimensiones son particularmente importantes
porgue explicitan las vinculaciones sistémicas entre la
- estructura didactica como representante de la situacién
educativa, y las condiciones histérico~sociales de los
sujetos intervinientes con sus praxis sociales como
profesionales docentes y alumnos due se' apropian del

conocimiento. Comunicacidén e interaccién social son objeto
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de disciplinas como Ciencias de 1la Comunicacién vy

-Socioloqia, respectivamente.

Es bien conocido el esquema de la Teoria de la
Comunicacién: Emisor (E), mensaje (M), cierto cédigo (C),
un medio (M) por el que se transmite el mensaje, y receptor
(R) . El mensaje es algo referido a algo concreto, esto
permite hacer dos planteamientos didacticos gque hay gque

tomar en cuenta:

1. La necesidad de que el proceso de ensefianza del dibujo
sea significativo, es decir, que tenga referencia a la

realidad.

2, El alumnho y el maestro tienen lugar dialécticamente en

un esquema emisidn-recepcién.

El desarrollo de las estrategias de la ensefianza del
dibujo se tienen que tomar en cuenta para el mejoramiento
educativo. Y tomando al alumno como punto de partida para
mejofar las estrategias, el maestro no toma el papel
prepotente en el fenémeno educativo. El trabajo del
profesor sélo tiene sentido en la medida que tome en cuenta

el desarrollo del aprendizaje de los alumnos.

Por otra parte, la interaccién social como situacién

educativa ha sido estudiada por la sociologia. Y se sabe
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que la relacién en la estructura responde a una forma més
general de relaciones sociales, ofreciendo una
representatividad de clase. Es decir, la ideologia social
dominante actda de una manera directa en la educacién,
reproduciendo conceptos vy conductas socialmente
establecidas. Por lo tanto el profesor necesita tener una
actitud critica y honesta a ciertos valores y permitir

libertad de expresidén en los alumnos.

Esta es la parte de la estructura didéactica
condicionada por el sistema social, Los problemas antes
planteados nos permiten proponer criterios 'para gque este
subsistema de alumnos-contenidos-profesor, funcione de una

mejor manera:

1. Se necesita tomar el contenido como punto de partida,
ya gue esto nos ubica en qué es a 1lo que vamos a la

escuela, y asi no nos permite tomar desviaciones,

2. Necesitamos tomar en cuenta la estructura psicolégica
del alumno para precisar niveles de logro en el proceso

de aprendizaje de un contenido determinado.

Asi, tenemos el panorama didactico estructurado y en
orden en el cual nos apoyafemos para llevar a cabo el

fenémeno educativo.
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1.3 El Maestro y la organizacidén del contenido

El maestro de dibujo debe ejercer la funcién de
apropiarse de los contenidos que va a ensefiar, asegurando
asi, la nitidez, coherencia y sintesis conceptual que va a
posibilitar ‘al alumno en su ensefianza. 8i no posee los
conocimientos basicos de dibujo el maestro no tiehe nada que
ensefiar. Y menos tomard en cuenta la apropiacién progresiva
de conocimientos por parte de los alumnos, produciendo su
labor ideas confusas y sin sentido. La labor del profesor
de dibujo es servir de nexo entre la realidad objetiva y la
representacién visual de ésta. Y también es labor del

profesor acelerar el aprendizaje del alumno.

Si no logramos que el alumno desarrolle un dibujo
representativo, caeremos en el plano retérico, sin
resultados. Y si lo conseguimos podremos hacer que el
conocimiento transforme al alumno dindole elementos que le

permitan a su vez transformar la realidad.

Durante la aplicacién del método de ensefilanza se
desarrollan destrezas, habilidades y h&bitos. La adguisicién
del conocimiento no es posible si no se poseen dichas
cualidades. Al mismo tiempo no hay desarrcllo de
capacidédes del dibujo, sin un cierto caudal de
conocimientos del mismo. Asi, es rol del maestro

reconstruir el nivel de secuencia, profuhdidad y amplitud de
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las ideas del dibujo, haciéndolas coincidir con 1las
capacidades cognoscitivas de los alumnos. Estas tareas
cognoscitivas planeadas, y el nivel de los alumnos, es la
.contradiccién a la que se presentan los maestos y a la que

se pretende dar respuesta con estos conceptos metodolégicos.
1.3.1. La estructura conceptual

Lo primero que debemos hacer los profesores de dibujo
es entender que fenémenos se dan en este proceso de
ensefianza, entendiendo que estos fendmenos son
independientes de la conciencia humana. La posibilidad de
entender estos fendmenos y apropiarse de la imagen es el

acto de aprender.

Los maestros llegamos a conocer nuevos conceptos en
nuestras investigaciones y en 1los cursos avanzados gque
llevamos, y los alumnos en la mayoria de las veces sblo
aprenden los conocimientos gque nosotros les ensefiamos.
Desde esta perspectiva, los maestros debemos estructurar
contenidos de dibujo precisos que les sirvan a los alumnos y

asi estos desarrollen nuevas estructuras de conocimiento.

Debemos entender gque no es tarea del maestro
Yencontrar” o "descubrir" estos conocimientos. La tarea del
maestro de dibujo es seleccionar las &reas mas importantes

de conocimientos y eliminar lo irrelevante. En este
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sentido, las esquematizaciones conceptuales ser&n buenas o
malas segln destaquen los factores esenciales de 1lo
estudiado o por el contrario, se aferren a conceptos

secundarios o incluso opuestos y confusos.

La distincién de esquemas conceptuales buenos o malos
para la ensefianza del dibujo sera determinada por 1la

funcionalidad objetiva de éstos.

Los pasos metodolégicos que el maestro debe cumplir en

la construccién de un nuevo conocimiento de dibujo son:

a) Determinar el objeto o sector de éste a estudiar:
en este caso podemos dibujar cualquier objeto o parte

de &1l1.

b) Seflalar los <conceptos dque lo delimiten vy
expliquen: un objeto puede ser estudiado mediante el
dibujo representativo, produciendo wuna imdgen que 1lo

presente,

c) Establecer 1la ley o 1leyes fundamentales o
inherentes a dicho objeto: a través del dibujo
representativo explicaremos nuestro objeto presentando
leyes Yy cualidades que deben de cumplirse como:

proporcién, volumen y encaje de los elementos.
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d) Marcar los principios y teorias que nos permitan
sustentar nuestro caso: el dibujo representativo se
puede aprender, basédndose en la teoria de Betty Edwards

y entendiendo el dibujo como un lenaguaje aprendible. -
1.3.2. Conceptos o ideas bésicas

Lo constituye aquello que se denomina "estructura" de
la materia. Son ‘los conceptos o abstracciones en el mas
alto nivel de generalidad referidos a un grupo de‘ eventos,
todos los cuales tienen alguna caracteristica en comln.
Asi, por un lado la teoria de Betty Edwards de dibujando con
el lado derecho del cerebro nos presenta un idea basica; la -
cual nos dice que "desarticulando” el hemisferio izquierdo
del cerebro, podremos dibujar con el derecho de una manera
representativa (ésto lo veremos en el capitulo dos), y por
otro lado, otra idea bésica es el dibujo come lenguaje
(también se vera en el capitulo dos). Y consecuentemente
todos los ejercicios de dibujo de este método estan basados

en estas ideas.

Asi, existen conceptos fundamentales de los cuales se
desprenden los otros conceptos que se derivan de los
primeros, y que en conjunto forman un sistema. El maestro
debe tener ciara la organizacién de la estructura
conceptual, para intentar neutralizar toda desviacién

enciclopédica o desliz de desérden, es decir, tendrad que
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delimitar las ideas con que va a trabajar y tratard de
resaltar el contenido de.la estructura fundamental de la

ensefianza del dibujo.
1.3.3., La estructura metodoldgica

Una vez elaborada la estructura conceptual; se procede
a la construccién de la estructura metodolégica. La
* estructura metodoldgica, teniendo en cuenta el cuerpo de
conécimientos de la estructura conceptual, toma como punto
de partida el nivel en que se encuentran los alumnos. Es en
la estructura metodolédgica en donde convergen los

conocimientos y las capacidades psicolégicas de los alumnos.

" Asi, el cuerpo de conocimientos de dibujo gque se
presenta a los alumnos, genera nuevas estructuras
cognoscitivas, con las cuales interpretan la realidad. Y al
preséntarse estos nuevos conocimientos, los alumnos entran
en desequilibrio al asimilarlos para después lograr un huevo
equilibrio al adguirir estos nuevos conocimientos. El
desequilibrio se da en los primeros intentoé en donde existe
"confusién de como entender una imagen, y se resuelve cuando
el alumno logra dibujar utilizando los elementos de dibujo

gue va aprendiendo péulatinamente.

La estructura metodolbgica de un cuerpo de

conocimientos acerca del dibujo no es absoluta, sino
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relativa. Esto depende, por un lado, de que los contenidos
no son inalterables y, por otro, de las capacidades de los
alumnos para aprender. Héy alumnos que aprenden a dibujar
con mis rapidez gue otros. Por ello se pone diferente
cuidado a cada uno. La estructura metodolbégica es ellnexo
entre los conocimientos de dibujo y el acto de aprénder.
Aqui es donde nos preguntamos: ¢Qué estrategias hay que
utilizar? gsCudles son los ejercicios adecuados para gque el
aiumnos entienda ésta o aquélla idea sobre el dibujo? En el
capitulo dos se mostrard la estructura conceptual que es el
cuerpo © ideas fundamentales acerca del dibujo y en el
capitulo tres veremos la estructura metodoldgica a través de

los ejercicios de dibujo.

Ootro aspecto de la estructura metodolégica es el nivel
de profundidad de los conceptos de dibujo. Tenemos que
definir lo que el alumno va a aprender Yy con due
profundidad, para saber el grado de conocimientos que
esperamos . .Aasi, dibujando de una manera representativa
ciertas imadgenes con un determinado cuerpo de conocimientos

obtendremos resultados definidos.

De esta forma, cada elemento del contenido debera
obedecer a cierta 1l6gica que responda y ténga sentido a
principios fundamentales en esta manera de dibujar. Esto
permitird que el conocimiento tenga coherencia y al

relacionar un aspecto con otro no permitirdn que se de el
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fen6meno del olvido, ya que éste en parte se da por adquirir

un conocimiento aislado o inconexo.

La estructura metodolégica debera estar regida por
conexiones 1légicas, y no arbitrarias. Esto nos pernite
enlazar las tres estructuras:  Estructura conceptual,

estructura metodolégica y la estructura cognoscitiva.
Estas tres estructuras actGan en dos tiempos:
1. La estructura conceptual y la cognoscitiva interacttan

a través de la metodolégica. Esto es, a través de los

ejercicios les ensefiamos los conceptos de dibujo a los

alumnos.
2. Se reorganiza la estructura conceptual ya asimilada por
el alumno. Esto es, cuando el alumno es capaz de

aplicar ya los conocimientos de dibujo al producir una

imagen.

"En la medida en gque avanza la apropiacién de
conocimientos por parte de los alumnos, menos se toma en
cuenta la estructura metodolégica. (Cuando se adquieren los
conceptos de dibujo, los ejercicios que sirvieron de
vehiculo para su ensefianza ya casi no se toman en cuenta).
Para que se reestructure la estructura " cognoscitiva, el

contenido conéeptual lo deber& presentar la estructura
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metodoldgica lo mds general y claro posible. 2asi, el alumno
adquiriré ideas claras que podraé utilizar en sus relaciones
con otras ideas, organizando y elaborando su estructura
cognoscitiva. De esta manera se da el fendémeno de
aprendizaje. Veamos ahora tres principios de ordenamiento

de la estructura metodoldgica:

a) El primero tiene que ver con el orden en gque aparecen

los elementos y su articulacién; esto es:

- ir de lo simple a lo complejo
- ir del todo hacia las partes y viceversa

- basarse en algln criterioc cronolégico

Esto lo vemos en el dibujo al tener que definir
conceptos simples como punto, linea, plano, contornos
puros, espacios negativos, etc. Y después entender con

estos conceptos el mundo complejo de las imégenes.

Ne podemos guedarnos dibujando s6lo una parte del
dibujo. Tenemos gue fecorrer todo el dibujo a la vez
para después volver a tomar cada parte ya trabajada.
Esto nos dard una idea o conceéto general del dibujo y

no nos "encharcaremos" en un s6lo lugar.

Finalmente, tenemos dgue pensar en diferentes momentos

en el tiempo ya que en la construcciédn de una imagen se
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reguiere el encaje de los elementos, gque s6lo vendra
hasta que la imagen esté terminada. Podemos decir que
el conocimiento del dibujo serd asimilado cuando el
alumno domine conceptos, ideas o leyes sobre los que se
sustentan los nuevos contenidos de esta manera de
dibujar., Y con esto se da la estructuracién

cognoscitiva, que en este caso es aprender a dibujar.

El segundo principio tiene que ver con la extensién y
calidad de los conceptos. Con esto nos referimos a la
profundidad, que nos indicara el nivel de abstraccién y
complejidad "de los conceptos. Asi, un concepto de
dibujo puede tener una significacién en un momento y
posteriormente puede profundizarse. Por ejemplo,
podemos ensefiar un ejercicio de contorno puro (cosa que
veremos en el capitulo tres), tomando- como modelo la
misma mano izquierda del alumno, y lo podemos ensefiar
dibujando una figura humana completa desnuda. Lo
primerc si bien es substancial, no tiene'elinivel de
complejidad y profundidad que lo segundo. Esto depende
en gran parte a las condiciones educativas y a 1los

planes de estudio que se manejen.

El tercer principio estd ligade a la concepcidn
integrativa, es decir a la manera en que se enlacen los
conocimientos. Cada concepto debe tener un sentido en

el sistema al que pertenece y a la vez dar sentido al
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nisme sistema. De esta manera, cuando ensefiamos a
dibujaxr cada concepto deberi ser una parte integral del
método que utilizamos y la accidn de dibujar debera
tener sentido en la interpretacién de una reélidad

visual.
1.4. Metodologias de la enseiianza

El problema de los métodos de ensefianza del dibujo es
un tema gue se oYe mencionar entre la gente gque nos
dedicamos a esta tarea; se discute cual es la manera
adecuada en las juntas de trabajo que se llevan a cabo en El
Colegio de Bachilleres y en los cursos para profesores que
imparte .esta Institucién. Existen varios factores que
concurren en este punto: Por un lade los diferentgs puntos
de vista acerca del dibujo, sus contenidos y la manera
particular que tiene cada maestro de entenderlos. Por otro
lado el concepté pedagbgico de la ensefianza; la funcidn
docente del profesor en ‘donde existe el problema de
autoritarismo pedagdgico (deformacién del principio de
autoridad pedagdgica). Asi, como la diversificacién de
imdgenes que rgcibimos de los medios de comunicacién que es

una forma decisiva en la educacidn visual.

Ante estos factores, entre otros, surge la polémica de
qué ensefiar, cémo ensefiarlo y para qué ensefiarlo. Esta es

la encrucijada clave en 1la ensefianza del dibujo. El
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planteamiento de ensefianza de este trabajo es en un plano
formal baséndonos, como ya se dijo, en la teoria de Betty
Edwards y también de la ldea del dibujo como lenguaje. La
manera de coSmo se va a ensefilar representa la concepcidn
metodologica. Y es necesario decir que cualquier
metodologia de la ensefianza representa un tipo de ideologia.
Es decir, en el aula se reproducen relaciones que responden
-a otras relaciones més amplias a nivel social, y los mé&todos

adéuieren asi una carga ideoldgica.

Tomando en cuenta lo anterior tenemos que resolver el
problema metodolégico, que es la orgahizacién de los
elementos y actividades del proceso de gnseﬂanza de un modo
tal gque posibilite la transformacién de las estructuras
objetivas o conocimientos de dibujo en estructuras
subjetivas del alumno. Desde este punto de vista el
problema de la enseflanza del dibujo se vuelve una cuestién
en donde se tiene gue tomar al alumno como éer social ¥y
protagonista de una realidad social. Asi, la ensefianza del
dibujo adquiere un caréacter productivo y critico en donde
los alumnos se aduefian de los contenidos para utilizarlos de
acuerdo a sus necesidades y no sean s6lo receptores y

reproductores de ideas establecidas.

También la ensefianza del dibujo exige un combate
cotidiano contra la esclerosis mental de los alumnos Yy

profesores, tomando asi una actitud productiva y creadora en
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esta &rea de trabajo.

1.4.1. Estructura metodoldgica de base y método de

ensefianza

La estructura metodolégica de base es la instancia
permite organizar un contenido curricular de tal manera
se facilite su apropiacién por parte de los alumnos.
contenido de este trabajo es tomado de ia bibliografia
se presenta en el plan de estudios del Colegio

Bachilleres.

que
que

El
que

de

La estructura metodolégica de bhase es sustancialmente

la reorganigacién de las estructuras conceptuales del dibujo

que pertenecen a una unidad curricular, que en este caso

la Unidad II de este plan de estudios en su primera fase.

otro concepto es el proceso metodoldgico que regula
desarrollc de la ensefianza. Este hace referencia
conjunto de actividades que intervienen en el proceso
ensefianza del dibujo. La estructura metodoldgica es

momento en el proceso metodoldgico. Asi, a partir de

es

el
al
de
un

la

concepcién de dibujar con el lado derecho del cerebro y

entendiendo el dibujo como un lenguaje; de estos contenidos

y estos conceptos podemos trazar una linea o proceso

metodolégico para que los alumnos se apropien de estos

conocimientos.
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Cabe sefialar gue el método de ensefianza no constituye
una ruta gue se debé seguir linealmente. Ademas la
estructura del mnétodo de ensefitanza varia y mejora en la
practica. Asi, la forma o método de esta tesis puede variar

v enriquecerse.

La ensefianza también se puede dar por intuicién o
improvisacién, perc a estas alturas histéricas y con los
conocimientos de pedagogia, los alumnos no tienen por dque

sufrir nuestra ignorancia.

Finalmente, tenemos también que los métodos de
ensefianza deben comenzar a construirse desde los niveles mis
generales de planeacién académica de la Institucién, a
través de determinaciones curriculares basados en el plan de

estudios y en la concepciébn pedagbgica marcada.



"Para Aceves Navarro -y quizds lo mismo
pensdé Durero quinientos afios antes~ el
dibujante se regodea haciendo 1lineas.
Pero si coincide con Leonardo de Vinci
cuandoe acepta que el dibujo es un
lenguaje primordial, una respuesta a las
percepciones. Dibujar -dice Aceves- es
una manera de hablar, mientras Franciso
Icaza insiste en que es una manera de
escribir".

Raquel Tibol.

Después de todo, el dibujo es una
ejercicio caligrdfico y los escritores
llevan a cabo estos ejercicios
caligraficos, por lo que siento que
existe una relacién muy grande entre
dibujante y escritor.

José Luis Cuevas.



CAPITULO XX

EL APRENDIZAJE DEL DIBUJO

En el capitulo uno vimos los conceptos diddcticos
necesarios y mencionamos las ideas fundamentales sobre las
cuales estd basade este método de ensefianza dei' dibujo.
Ahora en este capitulo estudiaremos detalladamente estas
ideas, delimitando primeroc el campo de accién en el cual nos

moveremos.
2.1 Conceptos b&sicos para la ensefianza del dibujo

El dibujo artistico lo podemos entender con juicios

. estéticos, de valor y descriptives, como lo dice Villoro:

Considero las creenc®as que se expresan en
juicios del ©critico o del espectador
referidos al objeto  artistico. Pueden
ser juicios de wvalor (juzgamos gue una
obra es '"bella", ‘'"profunda", Yexpresiva",
"acartonada', "dura", ete.), o juicios
descriptivos sobre caracteristicas de la obra
(estilo al gue pertenece, significado,
mensaje que pretende expresar, influencias

aparentes, etc.) Esas creencias se
justifican en un conocimiento personal e
instransferible.l

1. Luis Vvilloro. Creer, Saber, Conocer. p. 242
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Es decir, podemos entender el dibujo artistico con base
en nuestra experiencia personal estética. ' Adem&s de estos
Juicios estéticos tenemos saberes generales comec también lo

‘afirma Villoro:

Lo cual no quiere decir que no haya en arte
saberes generales, compatibles con cualquiera
[«..] el mGsico debe dominar la ciencia de
la armonia; las artes plasticas pueden sacar
mucho provecho de los tratados de perspectiva
o de las técnicas de composicién y uso de
materiales; aGn el empleo de computadoras
parece prometer un tratamiento mas riguroso
de las estructuras formales [...] En suma,
no puede dudarse de ciertos saberes objetivos
[...] acerca del arte.?2

Estos saberes generales compatibles con cualquiera son
saberes técnicos, los cuales estédn constituidos de una idea
preconcebida, un proceso de elaboracién o apropiacién de
esos saberes y un resultado previsible. Estos saberes son
importantes, sin embargo hay que tener muy claroc que ellos
solos no nos permiten alcanzar un juicio estético como 1lo

sigue diciendo Villoro:

Pero la validez de un juicio estético
determinado no puede inferirse sb6lo de esos
saberes. La precisa aplicacién de una
técnica constructiva no es suficiente para
engendrar un espacio bello, para ello es
menester la capacidad personal del artista de
percibir e imaginar las proporciones
adecuadas de los distintos espacios, 1las
relaciones entre vanos y masas tecténicas, la
cualidad de la textura, etc. Y nada de esto
puede estar regulado por un saber previo.3

2. Ibidem
3. Ibidenm



40

Hasta agui, tenemos .algunas ideas: los Jjuicios
estéticos y los saberes generales. Y si bien los saberes
generales son compatibles con cualgquiera, los Jjuicios
estétiﬁos s6lo pueden darse en base a cuatro condiciones,

como sigue diciendo Villoro:

1] Cualidades personales indefinibles con

precisién, como "sensibilidad", "buen gusto",

*imaginacién estética", "refinamiento”. Por
més tratados de -arte que aprenda, quien
carezca de la sensibilidad adecuada seri
incapaz de juzgar la belleza de cualquier
obra de arte. 2] Esa sensibilidad puede ser
educada. Se requiere entonces de experiencias
anteriores diversas, en las cuales se cree
una cierta familiaridad con las obras de
arte. 3] Tanto la sensibilidad como la
educacidn estéticas se encuentran
condicionadas por un medio cultural
histéricamente determinado. Para Jjuzgar
adecuadamente de una obra de arte y entender
su mensaje, es preciso comprender una
cultura. 4] Comprender una cultura implica
aceptar supuestos mas amplios que los
compromisos ontolégicos que delimitan una
comunidad epistémica. Implica compartir
juicios previos de valor, aungue sea de modo
implicito. Lo que es bello o expresivo para
una cultura, puede no serlo para otra. El
consenso acerca de verdades estéticas supone,
pues, un Gltimo requisito: una actitud
favorable a ciertos valores. :

Haciendo un resumen de lo anterior tenemos:

4. Ibid., pag. 243, 244
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1. Podemos entender el arte a partir de juicios de
valor y juicios descriptivos, y é&stos se sustentan en una

experiencia personal e intransferible.

2, También para entender el arte utilizamos saberes
generales, y éstos son compatibles o ensefiables a

cualquiera.

3. El1 juicio estético estd determinado cultural e

histéricamente..

4. Un juicio estético determinado es favorable a

ciertos valores.

Todo lo anterior lo utilizaré para ubicar el tipo de
ensefianza que aqui se muestra. Cuando hablamos de dibujo
artistico nos enfrentamos al problema de cémo ensefiar arte.
Tomando el planteamiento de Villoro puedo decir que el arte,
en este caso el dibujo, es una experiencia personal de
personas con condiciones determinadas. La sensibilidad de
estas personas puede ser educada a través de tratados de
arte; y pueden adquirir también saberes generales o té&cnicas
usadas en el arte. Asi, los profesores de arte podemos
educar esa sensibilidad de los alumnos y ensefiarles
técnicas, tomando en cuenta que son seres activos con

influencias histérico-culturales.
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Este método de dibujo entra en el concepto de saberes
generales compatibles con cualguiera, ya gque es un
conocimiento técnico basado en la fisiologia del cerebro
humano, tomado del libro Aprender a dibujar de Betty
Edwards (titulo en 1inglés Drawing on the right side of
the brain. Dibujando con el lado derecho del cerebro).
Asi como basado también en la comparacidén del dibujo
con aspectos técnicos del lenguaje articulade. Como
toda metodologia técnica, ésta tiene sus alcances y
limitaciones establecidas. El objetivo ' m&s importante
que pretende es enseflar a dibujar de wuna manera
representativa, entendiendo el dibujo de representacién
aquél que imita la realidad. A este criterio me enfocaré
sin pretender que el dibujo representativo sea el tnico o
mids valioso en el arte. otro. de los alcances de este
método -ademis del dibujo representativo- es lograr que el
alumno logre ver de una manera diferente, y asi
desarticule su visién concreta. Esto 1lo 1lleva a dibujar
de otra manera y lo ayuda a entender nuevas formas de ver.
Asimismo, este método sdlo muestra un camino -entre otros-
de procesér la informacién visual Yy no pretende
preducir la capacidad de entender un juicio estético por si

sblo.

Y como toda técnica usada en el arte, es un vehiculo
que ayuda a desarrollar la creacién artistica, logrande una

mejor educacién en las artes pléasticas.
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2.2. BEl dibujo como lenguaje aprendible

Con el lenguaje humano podemos expresar una gran
cantidad de conceptos y sentimientos. . Existen muchos
idiomas y cada uno estd elaborado de diferente manera con

elementos que significan algo.

En el lenguaje existen partes que se conectan entre si,
como lo dice Mauricio Swadesh: "En forma figurada podemos
hablar de los engranajes de expresién; la denominacién
técnica de los especialistas es la de morfologia de las

lenguas®. 5

En el estudio del lenguaje existe la preocupacién de
encontrar una morfologia coherente y légica de éste. Es
importante resaltar que el lenguaje se va creando a través

del tiempo, como tambi&n lo menciona Mauricio Swadesh:

"La estructura 1lingllistica es un producto
histérico. Formamos nuestras expresiones de
determinada manera, porque asi lo hacian las
generaciones anteriores o porgue las antiguas
construcciones cambiaron en cierto sentido. El
modo de hablar de nuestra generacidén bien puede
ser modificado en las siguientes; probablemente
algo del cambio futuro ya estid en embrién en el
presente, tal vez en forma de una desviacién
ligera, o en 1la tendencia a evitar ciertas
construcciones o a emplear ocasionalmente alguna
modificacién de las normas establecidas.

5. Mauricio Swadesh. El lenguaje.y la vida humana. pag. 235
6. Ibid. p. 236
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Los lenguajes fueron desarrollandose intuitivamente de
lco animal a lo humano de una manera arbitraria. Por lo
tanto, no sorprende de que tengan tantas irfegularidades y
gue se pueda expresar una nisma idea de diferentes maneras.
Sin embargo, afortunadamente el ser humano tiende también a
simplificar las cosas y trata de hacer asi el lenguaje lo

mds claro posible.

La morfologia cientifica se encarga de encontrar todos
los moldes expresivos posibles, sus propiedades e

interrelaciones.

Adenis se encarga también de clasificar estos moldes de
una manera comprensible. Por ejemplo cémo se conjugan los
verbos, cSmo se arman frases en diferentes tiempos, etc.
Asi, c¢on el analisis y clasificcién de estos moldes
expresivos se da un gran avance en el conocimiento de <émo
es una lengua, y esto es de gran ayuda en cbébmo ensefiarla.
Por ejemplo, si queremos ensefiar un verbo, ya teniendo la
clasificacién de éste podemos saber cudles son sus
terminaciones en las diferentes personas y tiempos en que

esté conjugado.

Si bien los diferentes idiomas estan constituidos de
distinta manera, a la vez presentan semejanzas
significativas. Estas semejanzas se dan en los

"engranajes'. El engranaje de los idiomas estd hecho por
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secuencias lineales que puden ser simples o complejas.
Seqgin Mauricio Swadesh existen dos tipos de construccién en

el lenguaje: construcciones externas e internas.

Las construcciones externas son las que se dan entre
las palabras o voces independientes formando una oracién.
Este tipo de construccién emplean signos de puntuacién para
separar a| los componentes y decir con més claridad la idea
que se pretende dar, tomando en cuenta también el lugar gque
ocupan loé componentes. Swadesh nos da un ejemplco de esto:
vcuando décimos El pajaro bonito canta, puede entenderse de
dos modosisegﬁn sea la separacién que se haga de antes o
después dé bonito: El p&jaro,..bonito canta o El1 p&ajaro

bonito...canta". 7

Asi ¢on estos recursos se presenta la idea con mas

claridad,iy cada engranaje cumple un funcién determinada.
!

También en el lenguaje se emplea la técnica de
aposcién,[ que es dar énfasis a una idea haciendo una
referencid doble, como por ejemplo: Nosotros fuimos. Estas
combinacién entre las palabras ‘o voces pueden expresar
muchas ideas, siendo el 1lenguaje un medio flexible vy

efectivo én la comunicacién.

7. Ibid. p. 243
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Las construcciones internas son las gue se dan entre la
raiz y los afijos. Las raices no se emplean solas asi; ni
zapat ni er ni -o ni -s son palabras. Es la palabra sdlo lo
que puede emplearse' idependientemente. Para ,hacer las
construccién de estos elementos se necesita una clara

distincién entre raices y afijos.

En la gran flexibilidad del lenguaje es posible gue las
construcciones sufran modificaéiones Y nos presenten una
‘misma idea, por ejemplo, se puede decir; "Juan lo vio" y
también "“Fue visto por Juan". Esta variacién en 1la
construccién depende de la gramitica en particular de cada

idioma.

Al analizar Jlos engranajes de la lengua, podemos
obtener herramientas que nos permitan saber cémo producir
ideas a través de estas frases articuladas. En el dibﬁjo
sucede algo parecido, por principio de cuentas creo que
entender co6mo funciona el lenguaje articulado es mas facil
que entender cdmo funciona el lenguaje'visual, ya que todos

utilizamos de manera m&s comiGn el primer tipo de lenguaie.

De esta manera, haciendo una analogia funcional tenemos
que los elementos primarios del lenguaje visual son puntos,
lineas y planos, que al combinarse entre si sobre un espacio

forman "frases" que expresan ideas.
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Existe una "morfologia de las formas" ~valga 1la
redundancia~ asi como una morfologia de las lenguas. La
morfologia de las formas la podemos estudiar conociendo los
elementos basicos ya clasificados en la ensefianza del dibujo
{puntos, lineas, planos), A través de ejercicios gue nos
permitan entender conceptos como contorno puro, espacios,
negativos, luz y sombra, perspectiva, etc., éstos conceptos
nos dan elementos con los cuales p&demos analizar una imagen

y hacer una "lectura visual".

Por ejemplo: si conocemos las tonalidades posibles gque
puede haber en un dibujo, en la lectura visual tendriamos
gue buscar los diferentes tonos, ubicarlos y reproducirlos.
Lo mismo sucede con las diferentes calidades de linea. Ya
conociendo  &stas, ser8 mas  facil, localizarlas y

reproducirlas mediante un dibujo.

Asi, con la clasificacién de estos "moldes expresivos"
del dibujo podemos saber de qué esta constituida una imagen
Yy cémo enseflay - a dibujar. El dibujc asimismo, esté
constituido de "engranajes" gue se dan en dos dimensiones:
alto y ancho, siendo la profundidad un fendmeno visual. Las
frases visuales son espaciales, son formas dque se van
armando de una manera bidimensional hasta expresar una idea.
Las construcciones externas se dan entre los diferentes

elementos; lineas, puntos, planos. Y é&stos construyen
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im&genes representativas de alguna idea. También cada forma
depende de las formas vecinas, ya due una forma sblo
adquiere sentido al estar en un contexto con otra formas.
Por ejemplo, una forma negra "diria" algo muy diferente si
se encontrara en un espacio blanco, gue si se encontrara en
un espacio gris. E incluso desapareceria si se encontrara en

.un espacio también negro.

También es posible darle énfasis a wuna forma,
haciéndola m&s grande o enpleando el claroscuro como -
recurso. El lenguaje visual, asi, tiene gran flexibilidad
pudiendo utilizar recursos como " contrastes provocados,

diferentes calidades de linea, etc.

Las ralices no se pueden ocupar solas en el lenguaje
articulado, ya gque no expresan una idea concreta. asi
tampoco en el dibujo representativo los elementos primarios
del 1lenguaje visual se pueden emplear solos, ya due un
punto, wuna linea o© un plano no refieren a ideas
representativas; sé6lo en su interaccidén es posible que

articulen este tipo de dibujo.

En el lenguaje articulado se  dan construcciones
internas entre raices y. afijos; con esto se construyen
palabras que pueden emplearse independientemente. En el
dibujo representativo sucede algo parecido; cuande dibujamos

una forma, por ejemplo un espacio negativo, é&ste adquiere
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cierta independencia del contexto en gque se encuentra.
Incluso lo podemos “sacar” del dibujo para analizarle de
manera aislada. Siendo .esta forma el producto de dos
conceptos primarios el dibujo: un plano con determinada

forma y una linea gue delimita ese plano.

Con estas gimilitudes se puede entender el dibujo como
un lenguaje. Y al conocer los elementos de éste, asi como
la manera en que se articula o se “engrana" se da la

posibilidad de que sea un lenguaje aprendible.

En mi experiencia como profesor de dibujo, he
encontrado gue muchos alumnos se “"atoran" y se desesperan en
la elaboracién de un dibujo de representacién, En algunos
casos los alumnos desisten de esta tarea olvidéndose de
dibujar. Esto se debe a mi parecer a la falta de un buen
método de dibujo, y a una visidn confusa o errdnea de lo gue
es dibujar. Es decir, desconocer gue existen elementos del

dibujo y gue éstos se "engranan" de alguna manera,

Para mi, dibujar es como leer. Esto me explica muchas
cosas, pueda leer la pégina de un libro y entender la idea
que presenta. Para esto es necesario que la lengua en gue
esté escrita sea una lengua que yo conozca. Lo mismo sucede
con una imagen. Si conozco el lenguaje visual entonces
puede leer visualmente. El1 lenguaje visual es un lenguaje

diferente ‘al articulado; es diferentre porgue maneja signos
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distintos, pero es similar en la forma en que los signos
interactdan. Agi, tantec el lenguaje articulado como el
lenguaje visual forman frases indicando ideas. Estas
similitudes nos permiten comprender cémo es posible ensefiar

el lenguaje visual.

Ahora veamos algunos problemas para aprender un
lenguaje. Casi todos aprendemos a hablar un idioma cuando
somos nifios. Algunos hasta dos o tres. Cuando somos
adultos, estudiar un idioma diferente se nos dificulta més.
Hay personas gque desisten de hacerlo y nunca lo aprenden.
Esto se debe a un desconocimiento de cdme son las lenguas y

a la utilizacidén de un procedimiento inadecuado.

Veamos. Hay mwucha diferencia en cémo aprende un nifio
un - idioma 'y c¢bébmo lo aprende un adulto. si -por
circunstancias especiales el adulto se encontrara en un pais
extrafio, con otra lengua, y hubiera gente con paciencia que
le ensefiara &sta, es posible que lo aprendiera de una manera
semejante a como lo aprende un nifio, Pero en general uno

aprende de manera diferente.

Segin Mauricio Swadesh, hay que entender tres aspectos
de 1la lenéua para resolver el problema del aprendizaje: 1)
Sonidos y grafias, . 2) construccién y 3) vocabulario.

Cuando oimos un sonido en otro idioma lo encontramos extrafio
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y sin sentido. Si alguien nos dice que tree significa
drbol sefialdndonos éon el dedo un 4&rbol real, en un
principio sentimos confusién. Con la prAactica, rgpitiendo
esta accidén varias veces se nos va haciendo més familiar la
idea de que "tree" se refiere a un objeto que en nuestro

idioma llamamos "arbol".

Lo mismo sucede con una forma. Cuando le sefialamos con
el dedo una forma a un alumnc, por ejemplo un fragmeﬁto de
sombra de una cara, en un principio la verd rara. Si le
pedimos al alumno que la saque de su contexto y la dibuje
aparte, al analizarla la podrad entender perfectamente como
forma. Aqui tenemos un fénémeno visual; cuando vemos esa
forma en la cara sabemos que es parte de la representacién
de esa cara. Pero cuando la tenemos aislada de ese contexto

esa forma no nos da una idea de representacién.

De esta manera, a través de la repeticién de esta
forma, dibujdndola varias veces, se puede empezar a dominar
esas pequefias unidades visuales. Para esto es necesario,
también, ver de una manera diferente, como lo plantea Betty

Edwards, teoria que explicaremos mis adelante.

Tenemos que las grafias o sistema grafico es de gran
utilidad para el aprendizaje de un idioma. Aunque esto no

es siempre asi, ya que existen idiomas en donde el sisitema
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grifico es completamente diferente del espafiol; por ejemplo

el arabe y el chino.

En el dibujo de representacién no tenemos este problema
cualquier dibujo de cualquier cultura lo podemos reproducir
con los elementos basicos: punto, linea y plano. Teniendo
en cuenta por supuesto que cada dibujo tiene una carga

histérica y un concepto estético determinado.

En cuanto a los modelos de construccidén, podemos
ejemplificarlos diciendo gque los nifios aprenden a hablar sin
pensar en Jlas reglas de la gramitica. Lo hacen por
imitacisén. van relacionando de manera intuitiva las
palabras con los objetos y con las acciones hasta que
empiezan a crear frases con las que expresan ideas. Estas
ideas las presentan a personas adultas y estas personas van
corrigiendo las frases, y poco a poco van desarrollando
esta capacidad hasta lograr afticular oraciones correctas.
Las correcciones son importantes, y gque sélo asi, a base de

ensayos y errores, se aprende a hablar.

Lo mismo sucede con el dibujo. Podemos leerlo
visualmente y "hablarlo" a través de formas. Cuando un
alumne empieza a dibujar es como si balbuceara una forma,
gue poco a poco se ird corrigiendo mediante la observacién.
Al ir este alumno "balbuceando" forma tras forma va creando

ideas de imAgenes representativas. En un principio, asi
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como un nifilo balbucea una oracién en forma egquivocada
representando una idea confusa, un principiante en el dibujo
puede presentar formas no muy bien construidas, logrando una
imagen un tanto confusa. Esto es importante, ya que asi
como solamente de lo erréneo se puede seguir construyendo en
el caso del nifio que empieza a hablar, s6lo a partir de un
dibujo no muy bien articulado se puede corregir y lograr un

desarrollo en la educacién visual.

Cuando un nifio empieza a hablar dice por ejemplo "chile
chiclote" en vez de decir "chile chipotle" (como lo he oido
de mi sobrino), todos sonreimos y lo corregimos de buena
gana. Asi también deberia ser cuando alguien aprende a
dibujar. Cuando empieza a articular sus primeras imdgenes
tenemos que entender que estd construyendo una forma de

conocimiento de lo simple a lo complejo.

También tenemos que para aprender un idioma se utiliza
generalmente el diccionario. Este es de utilidad si se 1lo
utiliza con moderacién, ya que no podemos estar traduciendo
todas las palabraé que existen. Porque por lo menos cada
idioma tiene entre mil y tres mil palabras, y esto se vuelve

fastidioso y generalmente se renuncia a esta tarea.

Existen sugerencias de c¢6me aprender un idioma,

Mauricio Swadesh nos presenta dos férmulas: el analisis y



54

la lectura corrida. BEstas dos férmulas las combina diciendo
que es posible leer un idioma diferente si se ha aprendido
parte del alfabeto, cémo sge engranan estas partes y si se ha

practicado la lectura de nombres y palabras.

Veamos. Primero se lee de corrido el titulo y el
primer parrafo. Después se lee por segunda vez tratando de
reconocer palabras internacionales y alguna otra que se haya
visto aﬁteriormente. Con esto se tratard de obtener alguna
idea del texto aunque sea de manera somera. Después,
pasando rapidamente sobre el parrafo se localizan palabras
gque se repitan con mucha frecuencia y se busca su
significado en el diccionario. Este se consultaréd solo dos
o tres veces. Se vuelve a leer el pérrafo enterc pensando
en las palabras que se aprendieron. Se vuelve a consultar
el diccionario dos o tres veces y se vuelve a repetir la
lectura tratando de captar las ideas de una mejor manera,
hasta obtener las paiabras suficientes para adivinar el
resto. Se practica leyendo finalmente todo el texto, con el
objeto de retener lo aprendido. Esto se hace con toda 1la
pagina, parte por ©parte, después con cada p&gina y

finalmente con todo el capitulo.

Lo interesante de este método que nos presenta Mauricio
Swadesh, es que desde un principio se van captando ideas

aungue sea de una manera somera, y esto permite despertar el
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interés del alumno, ademds de dque logra concretizar
conocimientos (aungue sean fragmentados) de una manera
dindmica. Esto lo ayuda a no "atorarse" en partes que no le
" permitiran seguir adelante, ya que puede tener la idea
errada de que tiene gque conocer a la perfeccidén cada palabra
que va leyendo. Asi es mejor tratar de captar ideas
generales que tengan sentido y 1le permitan articular

pensamientos concretos.

En el dibujo sucede algo muy similar.  Cuando un alumno
empieza a dibujar y esta haciendo un ojo, por ejemplo, se
obzesiona tanto en que le quede bien, que se "atora" en ese
fragmento de dibujo olviddndose de las demds partes, y en
ocasiones puede pensar: "hasta que me salga este ojo no voy
a éeguir dibujando el resto de la imagen". Esto ocasiona
gue el alumno desista de dibujar debido a ese

"encharcamiento" en esa parte del dibujo.

Asi como en la lectura, se puede hacer un "dibujo
corrido" dibujando una forma y después pasando a la forma
vecina hasta hacer una "lectura" general del dibujo. Esto
nos permite lograr una idea dibujistica aunque sea somera, Yy
asi en las siguientes "releldas visuales” podemos correguir
las formas hasta lograr una idea visual gue nos satisfaga.
En oéasiones dige a mis alumnos: "Dibuja esa forma,

relaciénala con las demas, corrigela dos veces y asi como te



56

quede estd bien; pasate a la otra forma no te "encharques"
en una sola. Cuando todas las formas se "amarren" la idea

de representacién vendra sola.

Los conceptos anteriores del lenguaje articulado,
comparados con los del lenguaje visual, nos dan una idea
sobre la cual desarrollaremos el problema de cémo dibujar.
Otra idea bésica es entender cémo se puede dibujar con el

lado derecho del cerebro, que se expliéaré méds adelante,

"Por el momento tenemos gque conjugar estos tres
elementos: a) lenguaje articulado, b) lenguaje visual y ©)
dibujando con el lado derecho del cerebro. Betty Edwards
nos presenta las caracteristicas del hemisferio izquierdo y
del derecho del cerebro, y la manera en gue procesan la

informacién.
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! Comparacnon de las caracteristicas del modo—lzqmerdo ¥ el
: modo-derecho

Modo— [} *

Verbal: Usa palabras para nombrar, descri-
bir, definir, .

Analttico: Estudia las cosas paso a paso y
parte a parte.

Simbdlico: Emplea un simbolo en representaciin
de algo. Por gjemplo, el dibujo <>
significa ojo; el signo + representa el
proceso de adicidn.

Abstracte: Toma un pequciio fragmento de
informacion y lo emplea para representar
el todo. |

Temporal: Sigue el paso del tiempo, ordena
las cosas en secuencias: - empxcza por el
principio, etc.

Ractonal: Saca conclusiones basadas en la
razin y los dalos.

Digital: Usa ntimeros, como al contar.

Légico: Sus conclusiones se basan en la 16gi-
ca: una cosa sigue.a otra cn un orden
Iégico. Por ejemplo, un teorema matems-
tico o un argumento razonado.

Lincal: Picnsa en términos de ideas encade-
nadas, un pensamiento sigue a otro, lle-
gando a menudo a una conclusién conver-
gente, :

" Modo—

No verbal: Es consciente de.las cosas, pero le
cuesta relacionarlas con palabras,

Sintético: Agrupa las cosas para formar con-
Jjuntos. .

Concreto: Capta las cosas. tal como son, en el
momento presente.

Analdgico: Ve las semejanzas entre las cosas;
comprende las- relaciones metaf6ricas.

Atemporal: Sin sentido del tiempo.

No racional: No necesita una base de razon,
ni se basa en los hechos, tiende a posponer-
los juicios

Espacial: Ve donde estin las cosas en rela-
cién con otras cosas, y como se combinan
las partes para formar un.todo. .

Intuitivo: Tiene inspiraciones repentinas, a
veces basadas en patrones incompletos,
pistas, corazonadas o imagenes visuales.

Holistico: Ve las cosas completas, de una vez;
percibe los patrones y estructuras genera-
les, llegando a menudo a conclusiones
divergentes. 8

i
.

8. Betty Edwards. Aprender a

P

dibujar. p. 40
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‘A partir de esta tabla se puede entender que .el
ienguaje articulado o verbal es una caracteristica vy
facultad del lado izquierdo del cerebro. Ademas, con este
hemisferio podemos analizar informacién, organizandola
légicamente y asi construir un discurso racional sobre algGn
tema. Esto lo vamos adquiriendo desde la infancia, ya que
la mayor parte de nuestra educacién esta encauzada al
désarrollo de este lado izquierdo; desde la secundaria se
ﬁos habla del método cientifico, en ia preparatoria de
légica y matematicas, y en la universidad se da énfasis a
los logros materiales e intelectuales basados en la razén

humana.

Esta forma de pensamiento, al ser 1légica y lineal, nos
permite aprender cosas nuevas a partir de lo que ya se sabe,

haciendo articulaciones lineales de conocimiento.

Este es nuestro caso: a partir del lenguaje verbal,
concepto conocido de una manera ma&s comGn hago la
comparacién con el lenguaje visual. Esto es posible, ya que
si bien el lenguaje verbal se da en el lado izquierdo del
cerebro, y el lenguaje visual en el derecho, existe una
conexién de mutua ayuda, (esto se explicard de forma
fisiolégicab mids adelante) entre hemisferios cuando se

dibuja, como Betty Edward lo dice:
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Primero se dibuja con el modo - D, conectando sin
palabras con la imagen. Iuego, al volver al modo
verbal, podemos interpretar nuestros sentimientos
Y percepciones utilizando para ello los grandes
talentos del henmisferio izquierdo:. la palabra y
el pensamiento 1légico. Ssi el patrdén esta
incompleto y no se puede explicar bien con
palabras podemos volver al modo - D para aplicar
al problema la intuicién y la visién analégica. ©
ambos henmisferios pueden cooperar en infinitas
combinaciones posibles.

Asi, el 1lado i_zquiei:do del cerebro a través de sus
talentos ~la palabra (lenguaje articulado) y pensamiento
l6gico- nos permite interpretar y dar orden a nuestras
percepciones. Utilizando asi la forma en que el lenguaje
articulado estd construido. Y el lado derecho nos permite
dibujar sin que intervenga el lado izquierdo hasta que lo
necesitemos, creando asi las combinaciones necesarias para
entender una imagen. Y se pueden tomar prestados los
conceptos del lenguaje articulado como recurso organizativo,
ya dque el intuitivo lado derecho puede hacer Ilas
combinaciones anal6gicas necesarias.

El mayor problema para dibujar cuando inteviene el
hemisferio izquierdo es que este crea simbolos. Es decir,
cuando se es nifio y se trata de dar orden al mundo través
de un tipo de lenguaje, encuentra uno que puede crear cierto
tipo de simbolos con que referirse a la realidad. Esto lo

explica Betty Edwards de esta manera:

9. Ibid. p. 192
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Después de algunos dias o semanas de garabatos,
los nifios -al parecer, todos los nifios= hacen el
descubrimiente Dbisico del arte: un simbolo
dibujado puede representar un objeto del entorno.
El nifio hace un trazo circular, lo mira, afiade dos
marcas para los ojos y dice mamd, o papi, o éste
S0y Yo, Todos nosotros damos ese salto,
exclusivamente humano...

La mayoria de la gente que no aprende a dibujar de
manera representativa, dibuja a base de estos simbolos que
‘adquiere en la infancia. Con estos simbolos se puede
dibujar de manera infantil todo, ya dque existen simbolos
para todo: aimbolos para ojos, para nifios y nifias, para

sefioras gordas y flacas para hombres ricos y pobres, etc.

Podemos adelantar un poco diciendo gue .es posible
dibujar con el lado derecho del cerebro, "desconectando" el
lado izquierdo para que no haga simbolos, y pidiéndole
ayuda s&lo para dque interprete y organice nuestras
percepciones, utilizando para esto elementos del lenguaje

articulado.

Esto lo veremos a continuacién cuando analicemos como

funcionan los henmisferios de manera nmas detallada Y

10. Ibid. p. 65
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después de manera préactica con los ejercicios dque se

muestran en este trabajo.

2. 3. Dibujando con el lado derecho del cerebro

Dentro de la teoria técnica del dibujo, tenemos un
punto de vista basado en la fisiologia del cerebro humano.
Esto lo sustenta, como ya lo mencioné&, Betty Edwards en su
libro Aprender a dibujar. A continuacién presentaré un

- resumen de esta teoria:

Los dos lados del cerebro

El . cerebro humano esta constituido de dos
mitades redondas, conectadas por el centro. Estas
dos nitades son: el hemisferio derecho y el
henisferio izguierdo. El sistema nervioso humano
estd conectado al cerebro de una manera cruzada, es
decir, el hemisferio derecho controla la parte
izquierda y el hemisferio izquierde controla la parte
derecha del cuerpo humano. A causa de este cruzamiento
la mano izquierda esta regulada por el hemisferio

derecho Y la mano derecha por el hemisferio

izquierdo.
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El cerebro doble

En los cerebros de animales; los dos hemisferios son
iguales o simétricos en sus funciones. Sin embargo, los
hemisferios cerebrales humanos presentan una asimetria
funcional. El efecto mas aparente de esta asimetria es el

predominio de una mano sobre la otra.

Durante el Gltimo siglo y medio, los cientificos han
sabido que la capacidad del lenguaje estd localizada en 1la
- mayoria de la gente en el hemisferio izquierdo. Esto puede
comprobarse estudiando los efectos de lesiones cerebrales.
Una lesién en el lado izquierdo del cerebro puede provocar
una pérdida del uso del lenguaje, con mas probabilidad que

una lesién en el lado derecho.

El lenguaje y la palabra estan estrechamente ligados
con el pensamiento razonado, cualidad que distingue al
hombre de las demds criaturas. Y por esta cualidad del
hemisferio izquierdo, los cientificos del siglo XIX
consideraron que el hemisferio izquierdo era el dominante y
el derecho el subordinado. La 6pinién que prevalecid era
que el hemisferio derecho estaba menos evolucionado que el

izqguierdo.
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Uno de los temas que mds intrigaban a los neurdlogos
eran las funciones -desconocidas hasta hace poco- de un
grueso cable nervioso compuesto por millones de fibras que
conectaba los dos hemisferios. Este cable de conexién, el
corpus callosum, tenia toda la apariencia‘ de ser una
estructura importante, dado su gran tamafio. Y, sin embargo,

se podia cortar sin observarse un efecto significativo.

A lo largo de una serie de estu@ios realizados en los
afios 50, se llegd a esfablecer qgue una funcién del corpus
callosum consistia en comunicar 1los dos hemisferios,
permitiendo la transmisidén de la memoria y el aprendizaje.
-Ademas se comprob® que si se cortaba quirdGrgicamente la
conexién, las dos mitades continuaban funcionando
independientemente, lo cual explicaba en parte la falta de

efecto en la conducta y el funcionamiento.

Durante los afios 60, se realizaron estudios similares
con pacientes humanos , que proporcionaron nueva informacién
sobre las funciones del corpus callosum. Era indudable que
ambos hemisferios intervienen en funciones cognoscitivas
elevadas, aungue cada mitad del cerebro est& especializadab
de un modo complementario en diferentes formas de

pensamiento, ambas muy complejas.
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La investigacién se centrd en un pequefio grupo de
individuos, pacientes de comisurotomia o "cerebro dividido".
Eran personas gravemente incapacitadas por trastornos
epilépticos que afectaban a ambos hemisferios. Como Gltimo
'recurso, se cortd la transmisién de ataques entre los dos
hemisferios, mediante una operacién consistente en cortar el
corpus callosum y las comisuras anexas, aislando asi un
hemisferio del otro. La operacién tuvo el resultado
esperado: los ataques quedaron controlados y los pacientes

recuperaron la salud.

A partir de entonces, el equipo del Instituto
Tecnoldgico de California trabajd con estos pacientes en una
serie de pruebas que revelaron las funciones separadas de
los dos hemisferios. Estos experimentos proporcionaron
sorprendentes evidencias de que cada hemisferio, en cierto
sentido, percibe su propia realidad, o la realidad a su

manera.

La mitad verbal del cerebro =-el henisferio izguierdo-
domina en la mayor parte del tiempo en los individuos con
cerebro intacto. También sucedia asi en los pacientes con
cerebro dividido; sin embargo, mediante ingeniosos
procedimientos, los cientificos estudiaron el funcionamiento
de la mitad derecha de los pacientes, .descubriendo que esa

mitad no verbal también recibe sensaciones, responde con
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sentimientos y procesa informacién por su cuenta. En un
cerebro con el corpus callosum intacto, la comunicacién
entre hemisferios funde y vreconcilia los dos tipos de
percepcién, manteniendo asi nuestra sensacién de ser "Yuna

persona", un ser unitario.

Ademas, los cientificos examinaron los diferentes
modos en que cada hemisferio procesa la informacién. La
evidencia demostr6. que el modo del hemisferio izgquierdo
es 'Verbal y. analitico, mientras gque el modo del derecho
es no verbal y global. Posteriormente se descubrié
que el procesamiento del hemisferio derecho es rapido,
compleio, totalizador, espacial y perceptivo, y gque
este procesamiento no s6lo es diferente, sino de
complejidad comparable a la del modo verbal y analitico del
henmisferio izquierdo. Ademds se descubrid indicios de que
los dos tipos de procesamiento‘ tendian a interferir uno

con el otro.

Algunos ejemplos de las pruebas ideadas para 1los
pacientes con cerebro dividido permitiréan ilustrar 1la
realidad separada .que percibe cada hemisferio, y el
modo de procesamiento empleado. Uno de los experimentos
consistia en hacer aparecer, por un instante, dos
imdgenes diferentes en una ‘pantalla, estando el

paciente con los ojos fijos .en un punto medio, de
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manera gue no pudiera examinar ambas imdgenes. De este
modo, cada hemisferio recibia una imagen diferente;
el hemisferio derecho captaba la imagen de una
cuchara, situada al lado izguierdo de 1la pantalla,
mientras que el izquierdo recibia la imagen de un

cuchillo situado a la derecha de la pantalla (Fig.2.1)

Fig. 2 - 1
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Al preguntirsele, el sujeto daba diferentes respuestas.
Si se le pedia dque némbrara lo que habia visto en 1la
pantalla, el hemisferic izquierdo, verbal vy arﬁiculado,
hacia que el paciente respondiera ‘“cuchillo”. A
continuacién se le pedia metiera la mano tras una cortina
(la mano izquierda, controlada por el hemisferio derecho)
para coger el objeto que habia viste en 1la pantalla,
identificandolo al tacto entre un grupo de objetos que
inciuia una cuchara y un cuchillo. El paciente escogia la
cuchara. Si el experimentador le pedia al sujeto que dijera
lo que tenia en la mano, detrds de la cortina, el paciente
podia ‘mostrarse confuso por un momento y responder 'un
cuchillo". E1 hemisfério derecho, sabiendo que la respuesta
es .errbnea, pero careciendo de suficientes palabras para
corregir al, articulado henmisferio izquierdo, continuaba el
didlogo haciendo que el paciente sacudiera la cabeza.. Como
respuesta el hemisferio izquierdo (verbal) se preguntaba en

voz alta: "¢Por qué estoy sacudiendo la cabeza?"

En otro experimento, que demostrd que el hemisferio
derecho es superior en los problemas espaciales, se le
dieron al sujeto varias piezas de madera que tenia que
disponer segn un cierto disefio. Los intentos realizados
con la mano derecha (hemisferio izquierdo) fallaron una y
otra vez. El hemisferio derecho, mientras tanto, trataba

de ayudar. La mano derecha apartaba a la 1izquierda, y
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finalmente, el sujeto tuvo que sentarse sobre la mano
izgquierda para impedir que siguiera tratando de intervenir.
Cuando por fin se le permitié usar las dos manos fue 1la
izquierda la que tuvo que apartar a la "torpe" mano derecha

para evitar sus interferencias.

Como resultado de estoz asombrosos descubrimientos,
sabemos ahora dque a pesar de que sigamos sintiéndonos un
solo ser, nuestros cerebros son dobles, y cada mitad tiene
su  propia forma .de conocimiento, su propia manera de
percibir su realidad externa. Podriamos decir, en cierto
modo, dgque cada uno de nosotros tiene dos mentes, dos
conciencias, conectadas e integradas por el cable de fibras

nerviosas que une ambos hemisferios.

Sabemos que los dos hemisferios pueden colaborar de
diversas maneras. A veces cada mitad coopera con la otra
aportando sus habilidades gspeciaies y haciéndose cargo de
parte de la tarea mas adecuada a su mode de procesar la
informaciébn. En otras ocasiones, los hemisferios trabajan
por separado; cuando una mitad entra en accién, la otra
mitad queda més o menos desactivada. Y parece que también
puede haber conflictolentre los dos hemiéferios, cuando uno
de ellos inﬁenta hacer lo gque el otro "sabe" que puede hacer
mejor. AdemAs, parece que cada hemisferio tiene una manera

de "ocultar" conocimientes al otro.
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":Pero qué tiene todo esto que ver con aprender a
dibujar?" Las recientes investigaciones sobre las funciones
de los hemisferios cerebrales humanos y sobre el
procesamientoe de la informacidn visual, indican que 1la
habilidad para el dibujo puede depender del acceso a’ las
facultades del hemisferio "secundario", el derecho; de si es
capaz de "desconectar" el hemisferio izquierdeo para activar
el derecho. (Cémo puede esto ayudar a dibujar? Parece gue
el henmisferio procesa la informacién visual del modo
necesario para dibujar, mientras que el hemisferio izgquierdo
la percibe de manera que parece interferir con el dibujo.

Hasta aqui es un resumen de la teoria de Betty Edwards,
gque nos servira para entender los ejercicios de dibujo gue
se presentan en el tercer capitulo. Obteniendo asi una

manera de dibujar: con el lado derecho del cerebro.

2.4. Algunos elementos del lenguaje visual del dibujo

El lenguaje visual del dibujo estd constituido
bdsicamente por tres elementos: punto, linea y plano. Si
imaginamos una secuencia en la elaboracién de un dibujo,
podemos decir que primero nace el punto; este punto al

desplazarse, forma una linea, y ésta linea, al recorrerse
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como cortina, forma un plano; el plano puede ser la misma
superficie del papel y también una superficie que dibujamos.
En este discurso un punto y un plano pueden ser lo mismo
desde diferentes puntos de vista. Por ejemplo, si vemos un
plano de 30 cm. de alto por 30 cm. de ancho a una distancia
de 100 metros, el plano se vuelve punto. Es decir, el
concepto depende del confexto en el cual estén los
'elementos. Lo mismo puede decirse de la 1linea al

convertirse en planoc y viceversa.

Estos elementos me servirdn para mostrar una realidad
visual. Los elementos punto, linea y plano, los podenos
entender en general come imdgenes conceptuales, y también
podemos analizar diferentes puntos, lineas y planos

particulares, singulares.

En esto me voy a apoyar, y el andlisis de estos
elementos lo voy a hacer en el nivel de la percepcién
sensible particular, tomando en cuenta sélo cualidades
formales como: calidad de 1linea, proporciones, claro-
obscuro, encaje de los elementos, sin darles significaciones
conceptuales como: "una linea quebrada significa malestar®",
o "un cuadrado significa estabilidad", etc. S6lc me quedaré

en este nivel de calidades formales.
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Punto, Linea y Plano

Podemos tener varias imdgenes de puntos con estas

caracteristicas’ (Fig. 2-2)

rig. 2-2

Esfas probuestas pueden ser infinitas. Pero. lo
importante aqui es analizar la particularidad de cada punto;
algunos tienen picos, otros - son mids redondos, otros
mas cuadrados, etc. Cada uno tiene una singularidad que
lo diferencia Qe los demds. Si queremos dibujar copiando
uan punto (Fig. 2-3) tenemos que dibujarlo con sus

particularidades que lo diferencien de otros puntos.
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Fig. 2-3

Asimismo sucede cuando dibujamos una linea que forma un

garabate (Fig. 2-4)

Fig. 2-4
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¥ con un plano, que en este caso lo delimitamos con una

linea (Fig. 2-5)

Fig. 2-5

Con esto podemos entender que estas imdgenes tienen una
personalidad propia, y aungque la primera nace de mnanera
arbitraria, al copiarla tenemos que ajustarnos a la
estructura inherente que 1la forma tiene. Es decir: un
punto, una linea en forma de garabato, un plano cualquiera;

tienen su formalidad o esencia.

Y si finalmente combinamos estos elementos podemos

tener un universo infinito de imdgenes. (Fig. 2-6)
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Fig. 2-6

Este  lenguaje visual es el que usaremos para "leer'.
Es decir, cada punto, linea y plano los identificaremos en
una imagen para formar con estos elementos unidos una idea
de representacién, en este manejo de la imagen de lo

abstracto a lo concreto, como veremos en el Capitulo III.



"Ia linea constituye una posibilidad de
definir claramente lo que se busca
expresar. Podriamos decir que la linea
es una herramienta, la mas directa, 1la
mis inmediata".

Gilberto Aceves Navarro

El dibujo tiene como elemento principal
la linea. La linea es la esclava de un
punto. Y la recta es la mis perfecta de
las lineas.

Pedro Friedeberg.



CAPITULO III

BEJERCICIOS PARA LA ENSENANZA DEL DIBUJO

En el primer capitulo vimos los elementos didacticos y
en el segundo enfocamos el dibujo desde un bunto de vista.
Ahora veremos algunos ejercicios en donde aplicaremos los
conceptos. anteriores. Har& un resumen de los siguientes
ejercicios que nos presenta Edwards en su método, como si

los estuviera aplicando con mis alumnos.

Edwérds nos muestra este ejercicio para "desactivar" el
lado izquierdo del cerebro. Aqul empezamos a entender la
diferencia que exisge entre dibﬁjar a base de simbolos que
aprendimos en la infancia y dibujar formas que "no tienen

nombre®,

3.1. Copas y Caras: Ejercicio para el cerebro doble

Este ejercicio est& disefiado para gque quede fuera el
predominio del hemisferio izquierdo ( o modo -I) de procesar
la informacién y obligar al hemisferio derecho (o modo = D)
a funcionar. Este es un tipo de dibujo engafioso en donde
aparecen dos caras vista de perfil, y si lo vemos de manera

diferente fqrma una copa. (ver fig. 3-1)
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Fig. 3-1

Antes de empezar: Tenemos que leer todas 1las

instrucciones para el ejercicio.

1. Vamos a dibujar el perfil de una cara en el lado
izquierdo del papel, mirando hacia el centro. (Si el alumno
es zurdo, dibujard el perfil en el ladc derecho, también
mirando hacia el centro) (figuras 3-2 y 3-3) Tenemos gque
hacer nuestra propia versién del perfil. Es mejor que el
perfil proceda de la propia reserva de simbolos de cada

quien.
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2. Ahora, dibujamos lineas horizontales arriba y
abajo, formando los limites superior e inferior de la copa

(figuras 3~2 y 3-3).

3. Repasamos con el l4apiz el primer perfil. Al pasar
por cada uno de los rasgos, vamos nombrandolos para nuestros
adentros: frente, nariz, labio superior, barbilla, cuello.
Esta es la tarea del lado izgquierdo: dar nombre a las formas

simbblicas.

4. Luego, empezando por arriba, dibujamos el segundo
perfil, para completar la copa. Este segundo perfil debe
ser un doble invertido del primero, hos tiene que gquedar
igual, pero al revés (miremos el ejemplo de la figura 3.1)
Aqui es importante estar atentos a las ligeras sefiales
cerebrales que indican un cambio en el modo de procesar la
informacién. Puede que en ciertos momentos, mientras
dibujamos el segundo perfil, experimentemos una sensacién dg
conflicto mental. . Tenemos que estar atentos a ésto Y
descubrir cémo resolvimos el problema. Veremos asi, la

manera de procesar la informacidn del hemisferio derecho.

Después de terminar, ahora que hemos terminado el
dibujo de copas y caras, reflexionemos sobre cémo lo

hicimos. Dibujamos el primer perfil rapidamente y cada
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quien lo-hizo a su manera, usande los recuerdos de 1los
simbolos de 1la infancia. Este es el modo tipico del

hemisferio izquierdo.

Al dibujar. el segundo perfil pudimos haber
experimentado, un cierto conflicto o confusién. Para
continuar el dibujo tuvimos que encontrar un modo diferente
de procesar la informacién. Perdimos la sensacién de estar
dibujando un perfil y nos encontramos examinando el espacio
entre los das perfiles, poniendo atencién sélo a &angulos,
longitudes de linea, relacionando las formas opuestas. Y
asi, dimos oportunidad de gue el hemisferio derecho entrara

en accién.,

Tests WO DERE
SEIRA pE LA pIBLIOTECA
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Fig. 3-3

Figo 3-2
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Al hacer el primer perfil de copa Yy 1las caras, 1lo
dibujamos con el hemisferio izgquierdo, Yy nombramos las
partes; .primero la frente, después 1la nariz, boca vy
barbilla. Al hacer el segundo perfil, no pensamos en
frente, nariz, boca ni barbilla, sélo pensamos en dibujar el
primer perfil pero al revés vigilando la direccién de la
linea para que quede simétrico. Si intentabamos dibujar el
segundo perfil con la misma actitud que con el primero, noé
confundimos, Era mejof no pensar que estibamos dibujando

una cara, ni nombrar con palabras las partes de ésta.

Sin embargo, si ‘podemos pensar en palabras pero a la
manera del modo - D, o sea pensar en formas o en el lenguaije

‘visual; puntos, lineas y planos. De esta manera:

":Dé6nde empieza esta curva?"
":0ué tan abierta esta?"
":Qué angulo tengo que dibujar?"
":;Cual linea es mas grande?"
- ":Qué tamafio tiene esta forma con relacién a esta

_otra?"

Esta es la manera en que piensa el modo - D;
pensamientos espaciales, relativos y comparativos.' ‘Ademés

dibujando de esta manera no se afirma nada légico, no se
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sacan conclusiones precisas, no se piensa: "La nariz es tan
grande como la frente" o "El labio inferior queda entre la

barbilla y la nariz".

El objetivo principal de este ejercicioc es que el
alumno logré percibir el fenbmeno del cambio del hemisferio
izquierdo al derecho y cémo se procesa la informacién de
manera diferente. Aqui no estamos dibujando propiamente, no
es importante dibujar un perfil "bien hecho", lo importante
de esto es entender el fenémeno del cambio de izquier&a a

dexecha.

Explicarle esto al alumno es de gran ayuda para él, ya
que él cree que debe de dibujar "bien" desde el principio.
Y el decirle que no tiene esa obligacidn de dibujar "bien",
sino s6lo de entender esta idea, le da tranquilidad y
seguridad para seguir adelante. Con este primer ejercicio
empezamos a tener un didlogo en comin con ell alﬁmno al
explicarle nuevos conceptos, y vamos relaciondndonos de una
mejor manera con él al manejar un lenguaje diferente: el

lenguaje visual.

3.2, Aprendiendo a dominar el sistema de simbolos:

bordes y contornos

El principal problema de ensefiar a dibujar a 1los

alumnos, esti en que el hemisferio izquierdo parece .insistir
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en dibujar simbolos como lo hacen los nifios. En el
ejercicio anterior deciamos que tenfiamos que "desactivar"
este hemisferio izgquierdo al presentarle una tarea que no
pudiera realizar. Ahora en este ejercicio lo intentaremos
otra vez, suprimiendo por completo el funcionamiento del

modo - I. Betty Edwards nos dice:

La técnica se llama "dibujo de contornos puros", y
lo m&s probable es que a su hemisferio izquierdo
no le guste. Introducido por un ilustre profesor
de arte, Kimon Nicolaides en su libro The natural
way to draw (El1 modo natural de dibujar, 1941),
(...) Antes de describir el método, definamos

algunos términos. En dibujo, el contorno se
define como el borde que se percibe en los
objetos. Como método, el dibujo de contornos

puros implica una intensa y atenta obsevacidn, ya
que hay que dibujar los contornos de una forma sin
mirar el dibujo hasta que se ternmina.

Un borde, en términos de dibujo, es el lugar donde
se encuentrnan dos cosas. Al dibujar una mano,
por ejemplo, hay bordes dcnde la mano se encuentra
con el aire (que en los dibujos se considera como
fondo o como espacio negativo), donde la ufia se
encuentra con la piel, donde dos pliegues de carne
se juntan para formar una arruga, etc. Estos son
bordes compartidos. El borde compartido, o
contorno, se puede describir -es decir, dibujar-
como una sola linea, a la que se llama contorno.

Es importante también aqui, explicarle al alumno que no
estd todavia propiamente dibujando. Est& empezando a
conocer el lenguaje visual; la linea que puede describir un
objeto de la realidad. Lo que se necesita es que el alumno
empiece a reconocer esas lineas "raras" a través de este

ejercicio en donde utiliza su propia mano para realizarlo.

1. Betty Edwards. Aprender a dibujar. p. 82-83
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Asi, como cuando aprendemos las primeras paiabras raras de
un idioma diferente y van interiorizéndése poco a poco,
también équi en este primer acercamiento gue el alumno tiene
con el objeto a dibujar, este aparece extrafic haciéndose

familiar paulatinamente.

El objetivo de este ejercicio es que el alumno
reconozca a través de la linea todos los detalles posibles
de su mano y asi aumente su poder de percepcién. El que
definamos el objetivo de cada ejercicio, como ya lo dije
antes, permite quitarle a los alumnos la exigencia de
hacer "bien" el dibujo, y permite también remitirnos a que
concienticen él concepto de este ejercicio. Asi, por un
lado adquieren el conocimiento a nivel intelectual y por
otro desarrollan la capacidad psicomotriz, siendo estos

fendmenos paralelos y complementarios.
El ejercicio es el siguiente:

1, Este ejercicio lo vamos a realizar en 20 minutos

aproximadamente.

2. Colocamos un papel sobre la mesa y lo fijamos con

cinta adhesiva para evitar que este se mueva.

3. Vamos a dibujar nuestra propia mano; -la izquierda

si dibujamos con la derecha, la derecha si somos zurdos-.
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Colocamos la mano con el l&apiz sobre el papel.

4. Volvemos ia cara en direccidn contraria, mirando a
la mano gue tenemos gque copiar, Vames a dibujar la mano sin
poder ver lo que estamos dibujando, tenemos que mirai hacia
otroc lado, para enfocar toda la atencién a la informacién
visual de la manc y para no dedicar ninguna atencién al
dibujo. Lo cual podria dar rienda suelta a los viejos
patrones simbdlicos de '“cémo dibujar manos"., S8lo debemos
dibujar lo que vemos a la manera del modo -D. Volver la
cabeza es necesﬁrio porque impide el impulso casi

irresistible de ver lo que estamos dibujando.

5. Ya enh posicidn girada, enfocamos nuestra mirada en
alguna parte de la mano y percibimos un borde. Y ya calocada

la punta del lapiz sobre el papel, empezamos a trazar.

6. Muyvlentamente, avanzamos de milimetro en milimetro,
recorriendo con la mirada el borde de la mano, y percibiendo
cada minGscula variacién u ondulacién de la linea. Al mover
el ojo, movemos también el 1ldpiz, con la misma lentitud;
tenemos que convencernos de que la informacidén proviene del

objeto cobservado, registrando tode lo que estamos viendo.

7. No debemos ver el papel, tenemos dgue observar

detalladamente la mano. Podemos entrar y salir por toda la



86

complejidad de contornos gue muestra. No debemos de
preocuparnos si parecerd nuestro dibujo una mano, s6lo

tenemos que percibir esos pequefios fragmentos de informacién

con la vista.

8. Tenemos gue procurar que el movimiento del 1lé&piz
coincida exactamente con el movimiento del ojo. Quiz&s uno
u otro trate de adelantarse, pero no debemos permitir gque
eso suceda. Al principio algunos estudiantes se sienten
confusos y fastidiados, y hasta sufren dolores de cabeza,
pero tenemos gue seguir adelante. Esto puede suceder cuando
el hemisferio izquierdo se ve amenazado de perder el dominio
en esta laboriosa tarea, ya due el hemisferio izquierdo se
rebela y parece decir: "Paren ahora mismo esta tarea, no
necesitamos ver las cosas tan de cerca, yo ya tengo un
simbolo y nombre para todq ésto, incluso para las arrugas
mis pequefilas. Seamos razonables y dedigquémonos a algo que
no sea tan aburrido. De lo contrario te daré un dolor gde

cabeza."

Tenemos gue ignorar todas estas quejas, persistir y el
hemisferio izquierdo se callar&. <Cuando consigamos ésto, la
mente estari tranquila y quedaremos fascinados por toda la

complejidad que vemos. (Figura 3-4)
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En este ejercicio que nos presenta Edwards, al
reconocer la linea como elemento del lenguaje visual, vamos
familiarizandonos con un forma diferente de expresar ideas;
ideas visuales. El concepto gue se expresa en este
ejercicio es el primero del lenguaje visual, gque junto con

los demds que veremos, expresarin una idea general.

Aqui es importante aclarar que no vemos los espacios,
sino simplemente una linea gue no tiene una forma concreta y
qﬁe puede "navegar" sin rumbo fijo, sin la obligacién de
descfibir espacios que muestren algo concreto. En este
ejercicio sentimo; también que estamos perdidos y gque no
‘tiene sentido, y s6lo lo tendrd cuando el concepto gue aqui
aprendemos entre en juego con los demds conceptos que a

continuacidén veremos.

3.3. Dibujo de contornos modificados

Con el ejercicio anterior ganamos el acceso total del
lado derecho del cerebro al no permitir que se inmiscuya ese
perfeccionista lado izquierdo, y vimos c¢émo la linea es un'

elemento del lenguaje visual.

Ahora vamos a ver el @ejercicio de contornos
modificados, este es casi igual al anterior. La diferencia

consiste en que ahora si podemos echar unos pequefios
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vistazos al papel en donde dibujamos. Estas miradas breves
nos permitirin controlar la direccién de la 1linea, la
proporcidén, etc. Pero sin perder la infencién de seguir
dibujando como en el ejercicio anterior. El ejercicio es el

siguiente:

1.- Necesitamos media hora, aproximadamente.

2.- Podemos sentarnos a dibujar de la manera
acostumbrada, es decir, viendo el modelo (nuestra propia
mano) y ahora si, podemos ver también el papel donde
dibujamos. Vamos a colocar nuestra mano, la que dibujamos,
en una posicién complicada. Dedos torcidos, crispados,
cruzados. Una posicidén complicada es mejor para nuestros

propdsitos.

3.- Una vez dque empecemos a dibujar, tenemos que

asegurarnos de no mover la posicién de la mano ni la cabeza.

4.~ Vamos a mirar fijamente la mano antes de empezar.
Esto nos servira para preparar el cambio al modo -D.
Observamos un &ngulo de la mano en relacidn con una
horizontal o vertical imaginarias. Miramos el papel e
imaginamos el &ngulo como si estuviera dibujado, tratando de

sentir el cambio al modo -D.

5.~ Fijamos la vista en un punto de un contorno, y
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empezamos a trazar poniendo atencién a los &ngulos. Vamos

recorriendo lentamente el contorno con los ojos y el 1lapiz

va dibujando ese contorno al mismo tiempo. Nos vamos
moviendo de un contorno al adyacente. Tenemos que poner
atencién a las formas interiores. Es mucho mas facil

movernos de una forma a la adyacente para controlar la
linea. Como en el ejercicio de contornos puros, pero ahora

vamos controlando la direccién de la linea.

6.~ No miramos el papel mas qgue para localizar puntos
o comprobar relaciones. Aproﬁ(imadamente el noventa por
ciento del tiempo hay que tener los ojos enfocados en la

mano, y el diez por ciento en el papel.

7.- Finalmente, recordamos que todo 1o que necesitamos
.saber para dibujar, estd enfrente de nosotros, ahi en la

mano que dibujamos. (Figuras 3-5 y 3-6).



rig. 3~5
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rig. 3~6

El objetivo de este ejercicio aparte de seguir
observando todos los detalles es empezar a conectar el
objeto que se observa con la imagen que se dibuja, a través
de esos pequefios vistazos. BAqui el dibujo de la mano puede

estar desproporcionado Yy sin mucha forma ya gque todavia no
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vemos los conceptos de espacio, proporcidn y claroe obscuro,

que veremos a continuacién.

3.4 Percepcidén de la forma de un espacio: Los aspectos

positivos del espacio negativeo

En dibujo entendemos por composicién la manera en como
ordenamos los diferentes elementos visuales; puntos, lineas,
planos en el espacio. Asi el formato o espacid que tengamos
para trabajar va a determinar de alguna manera la
composicién ya que generalmente partimos de los liﬁites de

ese formato para empezar a componer.

Dentro de los conceptos de 1la cdmposicién tenemos el
fondo y la forma. Generalmente se piensa que la forma tiene
md&s importancia que el fondo; por ejempleo, si dibujamos un‘
&rbol al centro podemos pensar que el fonde s6lo hay que
"llenarlo". Este es uno de 1los problemas o falta de
conocimiento de muchos estudiantes que concibén el fondo
come algo secundario. El fondo también lo podemos entender
como espadio negativo, y tiene tanta importancia como la

figura principal.

Observemos el ejemplo de los espacios negativos en la

figura 3-7.
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Fig. 3-7

3.5. Dibujar el espacio negativo: Cuando el espacio

toma forma

Betty Edwards nos dice al respecto:

Ahora vamos a aprovechar otro punto débil del modo
-I. El hemisferio izquierdo no estd bien equipado
para tratar con el espacio vacio. ‘No puede
nombrarlo, reconocerlo, hacerlo coincidir con
categorias memorizadas; carece de simbolos
preparados para ello. De hecho, el hemisferio
izquierdo parece aburrirse con los espacios y se
niega a hacerse cargo de ellos, paséndolos al
hemisferio derecho. !Justo lo gue queriamos!., 2

2. Tbid. p. 100
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Para entender mejor este concepto de espacio vacio o
negativo, vamos a visualizarlo en un dibujo. En este dibujo
los espacios negativos forman piezas cerradas, de tal forﬁa
que se puedan entender como blogques independientes. Esto
permite vizualizarlos de manera aislada y entenderlos mejor

(figuras, 3-8 y 3-9).

cada pieza de este dibujo la podemos "sacar" de su
contexto y analizarla por separado. al estér una pileza
aislada, esta es irreconocible para el modo -I de ver y la
podemos dibujar tal y cual la vemos, sin que influyan los
simbolos aprendidos en la infancia. Y podemos.entender esta

pieza como si fuera un dibujo de estilo abstracto.

También podemos Jjugar con estas piezas, tratando
de encontrarles alguna forma '"rara'". Dejande un poco

que el modo - I entre en el juego, pero sin
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perder la forma del espacio negativo. Asi, podemos decirle
a los alumnos: Lo que tienes que dibujar es ese "pez raro"
y simpédtico. Esto permite un relajamiento y tomar las cosas

de manera ingenua, <cosa’ muy nhecesaria en el dibujo

(Fig. 3-10)

Fig. 3-10
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Ya reconocido el espacio negativo, ahora lo tenemos gue
dibujar tal cual es, ya que é&ste tiene. una perscnalidad
propia aunque no tenga un nombre comin como "dedo" "ojo",
etc. Lo podemos nombrar con las palabras gque utiliza el

modo - D y lo llamaremos: "forma abstracta.

Esta forma ‘abstracta tiene su propic concepto
constituida de una planc de caracteristicas concretas Yy
delimitada por una linea. Asi, tenemos esta forma abstracta

en el fig. 3-11,

Fig. 3-11



100

8i gueremos dibujar esta forma, podemos hacer un primer

planteamiento (fig. 3-12)

Fig. 3-12

Este primer planteamiento puede tener errores gque los

corregiremos de la siguiente manera:

Este método consiste en mover la vista ripidamente de
tal manera que se pueda ver el modelo y la imagen gque
dibujamos casi al mismo tiempo. Asi, tenemos el modelc y la

imagen que ya dibujamos (fig. 3-13)

Fig. 3-13
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Ahora, observamos el modelo detenidamente durante 30
segundos y vemos come estd constituido, cudl es su
configuracién. Tratando de dgrabarnoslo en la memoria, y
cuando ya lo hayamos observado bastante, hacemos  umn
movimiento rA&pido hacia la imagen que ya dibujamos, s
volvemos nuevémente al modelo !y.nuevamente a la imagen! y

al modelo! y a la imagen!.

En un mismo seqgundo nuestra vista debe de ir de ua lado
hacia otro y regresarse y asi continuamente. Esto 1o
hacemos de seis a ocho veces, hasta que visualicemos cudles
son las diferencias entre nuestro dibujo y el modalo.
Tenemos que lograr con este movimiento de ojos un fenémeno
en el que viendo las dos piezas casi simult&neamente éstas
'se muevan" por el efecto de encimar una sobre la otra.
Esto es 1o que nos permitird corregir los errores de lo que

dibujamos.

Usamos la goma para corregir nuestro dibujo dos
veces y lo dejamos asi como quede. Esto es importante
porque no podemos éuedarnos con un sola pieza o parte
del dibujo, pensando que la tenemos gque hacer
Yperfecta'. Tenemos que lograr ﬁn parecido
gsignificativo y ﬁos pasamos a otra parte del dibujo (fig.

3«14)
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Fig. 3-14

3.6 céloulo de &ngulos y proporciones de linea

Otro de los cénceptos para dibujar es el calculo de
&ngulos y proporciones de linea. Esto es importante ya gue
gran parte de un dibujo est& compuesto de lineas que se
intersectan formando 4&ngulos, teniendo estas lineas una

proporcién determinada.

Asi estos son otros conceptos del lenguje visual con
los que podemos comunicarnos con los alumnos. Cuando ya se
interioricen estos conceptos, se podrdn ir dominando
paulatinamente y podremos lograr un didlogo con los alumnos,
al decirles por ejemplo: "Este &ngulo es mids cerrado y esta

linea mis dgrande, compara viendo nuevamente y corrige".
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Este didlogo -se tiene que dar utilizando cada uno de losz

conceptos del lenguaje visual que vayamos aprendiendo.

El ejercicio consiste en dibujar primero una serie de
lineas, gque se entrecrucen, con diferentes &ngulos y
longitudes de linea, que nos serviran como noadelo

(fig. 3-15)

Fig. 3-15
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Ya teniendo el dibujo, escogemos una linea y 1la
dibujamos tomando en cuenta su inclinacién coﬁ respeto a.
borde del papel. Utilizamos el método del movimiento de
ojos compar&ndola hasta que quede al tamafic aproximado al-

modelo (fig. 3-16)

Fig. 3-16

Visualizamos la segunda linea y calculamos el punto en
donde partiria en dos a la primera linea, y 1la trazamcs
obteniendo asi cuatro angulos. Con el método del movimi=nto
de ojos verificamos estos 4&nguleos y la longitud de la
segunda linea. Aqui  tenemos que visualizar los cuatro
&ngulos a la vez y esto permite corregir‘los errores. (fig.

3-17)
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Fig. 3~17

Este mismo procedimiento se sigue con las otras lireaz.
En la medida en que se van juntando 1las lineas vamos
teniendo mis &ngulos en una sola linea ya que ésta es
intersectada varias veées. Esto permite ir verificando
teniendo m&s puntos de apoyo con dque proporcionar los

dngulos y las longitudes de linea ( fig. 3-18)

Fig. 3-18



106

Finalmente, trazamos lineas de referencia, hacia
arriba, abajo y a los 1lades, etc. para verificar la
ubicacién y préporcién de 1las lineas como sSe Vven en

la fig. 3-19

Fig. 3-19

Con este ejercicio empezamos a ver algunos elementos
con los.que mediremos y proporcionaremos un dibujo, ubicando

formas de éste de una manera adecuada.

3.7 La importancia de 1la proporeidén

Una de las habilidades gue tenemos que ensefiar a los
alumnos es la capacidad de ver correctamente las relaciones
entre los elementos de un dibujo. Estas relaciones se

llaman proporcién. El dibujo de representaciédn depznde
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rucho de la proporcién ya que debemos lograr un

significativo con el modelo.

Betty Edwards nos dice:

parecido

La mayoria de los estudiantes principiantes tienen
problemas de proporcidén: dibujan algunas partes
demasido grandes o demasiado pequefias en relacidn
con la forma completa. Al parecer, la razdn es
que la mayoria de nosotros tendemos a ver las

partes de una forma jerarquica. Las

partes

importantes (es decir, que contienen mucha
informacién) pueden verse mis grandes de lo que
realmente son. Lo mismo sucede con las partes que
decidimos que son mayores o que deberian ser
mayores. Y al contrario: 1las partes dque no
consideramos importantes, o que decidimos que son
pequefias, las vemos como si fueran mas pequefias de

lo que realmente son,

lLa cabeza humana y la elaboracién de un retrato es un

problema en lo que respecta a la proporcidén, ya que la

mayoria de los alumnos tienen un sistema de simbolos muy

fuerte que interfieren aqui.

3. Ibid. p. 134
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Betty Edwards nos da un ejercicio en donde nos indica

en parte cdmo resolver este problema.

...todas las proporciones pueden percibirse
simplemente estudiando las relaciones de tamafics.
Sin embargo he comprobado que los estudiantes
adelantan con m&s rapidez si obligamos al
hemisferio izguierdo a reconocer y admitir ciertos
hechos que &l percibe eguivocadamente. (...) Para
convencerle tendremos gue usar su idioma: 1la
légica. Es decir, tendremos que mostrarle
evidencias irrefutables para lograr que admita la
posibilidad de estar equivocado.

Aqui es un ejemplo de cémo el hemisferio izquierdo

puede colaborar para dibujar, ayudando al lado derecho del

cerebro.

Betyy Edwards nos plantea el siguiente ejercicio:

1. Dibujamos wuna forma oval; representandc
esquematicamente la cabeza humana. ¥ trazamos una
vertical que divida el 6valo en dos partes
iguales, esto es lo que se llama eje central.

(Figura 3-20)

4.

Ibid. p. 140
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2. Utilizamos el lépiz, y medimos nuestra proria
cabeza, la distancia entre la esquina interior del
ojo al extremo inferior de la barbilla (figura
3=21). Luego levantamos el lapiz, como en la
figura 3-22 y comparamos esa distancia (del ojo a
la barbilla) con la que existe desde el ojo a la
cGspide del craneo. Descubriremos que anbas

distancias son aproximadamente iguales.

3. Repetimos este proceso viéndonos en el espejo

y comparando visualmente las medidas.

4. Sacamos fotos y dibujos gque tengamos
guardados N comprarmos estas distancias,
utilizando el lapiz como en la figura 3-23. 4
podemos ahora ver la. proporcién, y asi estar
seguros de que los o0jos quedan en la mitad de 1la

cabeza (figura 3~24).
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El enfoque de este dibujo es significativo purciue
permite gque midamos de una manera racional y 1légica.
Incluso utilizando el lipiz como recurso, cosa vAlida en la

elaboracién de un dibujo.

Asi el objetivo de este ejercicio es concientizar las
importancia de la proporcién y saber alternar los dos modos

de procesar la informacién.

Fig. 3-22
El espesor
A del pelo
KA variz segin
las peronai.
\ + Nivel t;e
los ojos
Fig. 3-24

Fig. 3-23
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3.8 El paso a la tercera dimensién. Dibujando luz y

sombra

Con los elementos de 1luz y sombra podemos lograr
imdgenes que aparezcan tridimensionalmente, y a través de
una escala de valores podemos lograr que los objetos que
dibujamos parezcan mas reales. Esto es una aspiracidn de
muchos alumnos, el henmisferio derecho juega un papel

importante en esto. Betty Edwards nos dice:

La luz que cae sobre un objeto nos revela la forma
del mismo mediante valores tonales c¢laros y
obscuros: las luces y sombras nos hacen percibir
la forma tridimensional. Lo curioso es que aunque
usemos luces y sombras para interpretar vy
reconocer objetos, apenas prestamos atencién a las
formas concretas de 1las luces y las sombras.
parece que se ignoran del mismo modo gque (...) los

espacios negativos. Después de todo, al
hemisferio izgquierdo las sombras s6lo le sirven
como informacién -~ acerca de un objeto

tridimensional con nombre propio.

Pero las sombras (y las zonas iluminadas), 1lo
mismo que el espacio negativo, pueden verse como
formas. Para ellc utilizaremos el mismo
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procedimiento que <con el espacio negativo:
primero, se enfoca la mirada en una sombra, y se
espera un momento mientras el hemisferio izgquierdo
inspecciona la imagen sin lograr reconocerla hasta
que le pasa la tarea al hemisferio derecho y
entonces la sombra empieza a verse como una
forma. 5

Asi podemos analizar una sombra, sacindola de su
contexto para verla como forma abstracta, esto permitiréd
desarticular el modo - I y dibujar las diferentes
tonalidades sin que intervengan los simbolos aprendidos en
la infancia. Y al verla como espacio negativoe podremos

dibujarla tal cual es. (fig. 3-25)

5. Ibid. p. 180
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Fig. 3-25
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3.9 Copia de un dibujo clésico

La mejor manera de ensefiar a dibujar a los alumnos es
dibujar frente a ellos. Esto lo aprendi de mis nmaestros;
cuando veia c¢Smo tomaban el 1l&piz y lograban formas
interesantes, aprendia cosas que me hubiera llevado mucho

mids tiempo a mi solo saberlas.

Asil, yo mismo realizaré un dibujo de una imagen que he
seleccionado por un lado por la gran diversidad de
cualidades dibujisticas que mnuestra; desde un tono negro
profundo hasta un blanco total, asf como también una gran
variedad de puntos, lineas y planos. Y por otro lado por
ser un rostro que requiere de una buena proporcidén, volumen

y encaje de sus elementos para lograr un buen parecido.

En este ejercicio presentaré mis reflexiones tomando en
cuenta, claro, todos los elementos y ejercicios de este
trabajo. Asi mismo serd una muestra de cémo entiendo este
tipo de dibujo y cémo aplico este método en el saldén da

clases.

El dibujo que vamos a copiar es de Jean-Baptiste
Greuzze un pintor francés del siglo XVIII. Esta "cabeza de
mujer joven" (que es su titulo) nos servirad de modelo un la

elaboracién de este ejercicio. (fig. 3-26)






En ocasiones dibujo junto con mis alumnos, Yy mientras
lo hago voy diciéndoles 1las instrucciones -y ellos van
dibujando su propio dibujo junto conmmigo. Asi gque de esta

manera lo haré en estos ejercicios.

3.9.1 Ejercicios de Contornos puros

La punta del 1lapiz ya debe estar sobre el papel,
inventamos un puntc gue va recorriendo todo el dibujo; punto
por punto, linea por linea. Tenemos que ir concientizando
este lenguaje visual y preguntarnos: (Cémo es esa linea?
iqué forma tiene ese punto? y recorrer todo con la vista
mientras vamos registrando nuestra percepciones en el papel.
No tenemos que vef para nada el papel, y seguimos, punto por
punto, linea por linea, en este momento no estamos dibujando
propiamente, s6lo necesitamos ver aguello que nunca habiamos
visto. Lentamente, sin prisa, tenemos que estar tranquilos,
todo esta bien, tenemos que olvidarnos del mundo exterior en
este momento s6lo existe la linea que estamos viendo, Yy
tenemos que ser fieles a ella, Ella nos tiene gque llevar a

donde quiera y tenemos que abandonarnos a ella.

Es como si leyéramos una pagina en inglés, en dénde no
importaria gque no entendiéramos la mayor parte de las

palabras. Lo importante seria empezar a sensibilizarnos con
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ellas, empezar a reconocerlas aunque aparentemente no digan
nada. Asi estas lineas no tienen que expresar uns  idea
representativa todavia, sblo tenemos qﬁe irlas recorriendo
todas con la vista, haciendo "lecturas corridas", Y asi
poco a poco las lineas ir&n teniendo sgentido, un sentido
inherente a ellas mismas, algo que ellas solas nhos dicen:
!Aquella es m&s.gruesa! 1Aquella mds delgada! !Ay caray!
!Aquella linea nunca la habia visto! No estamos dibujando
un rostro, s6lo conociendo lineas. Alumnos: !Les present: a
las sefioras lineas! ellas son muy orgullosas se van a

enojar profundamente si ustedes las ignoran.

No se paren, sigan dibujando toda la p&gina; puntn por
punto linea por linea, si unas lineas no las vieron bien,
pasense a la otra, pero no se paren. Esto es de resistencia
y de fe, es unAcaﬁino en donde no entendemos lo que‘pasa
pero, creamoslo, es un camino seguro. Podemos sentirrios
perdidos en medio de este lenguaje abstracto y angustiados
por no estar seguros de lo que estamos registrando en el
papel. Es aqui en donde debemos perdernos y lanzarnos al
vacio. Ese fastidioso y 16gico modo - I es comc un
f*diablillo" que va a insistir, nos dira que no
continuemos Y dque es necesario ver la imagen desde un
punto de vista 1légico. No tenemos que hacerle caso y
persistir; punto por punto 1linea por linea, no tenenos la

obligacién de saber dibujar, ni tenemos que hacerlo "bieu®
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como lo dice ese modo -I.

Simplemente nos perdemos en las lineas como si oyéramos
una sinfonia con diferentes tonalidades y matices. b4
continuamos; punto por punto, linea por linea: "Esta linea
da vuelta a la derecha, esta para arriba. {Muy bien! v no
tengo la obligacién de dibujar "bien" como lo dice ese
diablillo modo - I que muchas veces me habia paralizado.

Ahora no le haré caso. !Muy bien! 1Jel!. (fig. 3-27)
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3.9.2 Ejercicio de contornos modiflcados

Ahora en este ejercicio si podemos ver el papel npero
debemos conservar el sentido del ejercicio anterior.
Seguimos "leyendo'; punto por punto linea por linea, el ojo
es el amo es el que debe guiarnos, no debemos pensar en
simbolos, s6lo hacer lo que dicte y vea el ojo. El ojs
"dicta la lectura"; la mirada debe "saltar" del modelo al
papel de una ménera vertiginosa. Con la vista debemos
"encimar" las dos imagenes. Moviendo la vista
continuamente, cada segundo debemos ver las imAgenes; el
modelo, nuestro dibujo, el modelo nuestro de dibuijo.

Tenemos gue hacer un movimiento de mirada interminable.

Asi gue seguimos leyendo; punto por punto, linea por
linea. La mirada en el modelo, la mirada en el papel. Y no
nos paramos, nos seguimos de largo, seguimos concientizando
y sensibilizandonos con el lenguaje visual. Ahora no nos
preocupamos por el parecido, s6lo tenemos que entender estos
dos conceptos: Seguir las lineas con la mirada y "trasrnos®"
la informacién gque vamos leyendo hacia el papel. NG nas
preocupemos tampoco por la proporcidén acordémonos gue no
estamos todavia propiamente dibujando, sélo tratamos de
entender estos conceptos. S6lc atrapamos parte de la imagen
con el pensamiento, recordamos como es esa linea ¥y 1la

traemos al papel. (fig. 3-28)






3.9.3 Ejercicio de espacios negativos

Agul pasamos a otro concepto; dibujamos plezas o formas
cerradas gue no pueda reconocer el modo - I. Y vemos la
importancia de los espacios negativos, due en este caso szen
las piezas que rodean el modelo. ¥ seguimos leyendo; ahora
pieza por pieza, forma por forma. Aqui empezamos a hacer
conciente el cdncepto de espacio. Nos cohcentramos en queé
forma tiene el espacio y lo dibujamos. Hacemos un primer
planteaniento, lo corregimos dos veces y nos seguimos a la
forma vecina. 8Sin pararnos dibujamos de una manera corrida.
Cada espacio tiene su personalidad propia asi como cada
palabra también la tiene. Leemos y vamos “descubriendo"
esos espacios que tienen formas "raras" asi como cuando
1eemoé en inglés y  vamos descubriendo también palakras

“"raras".

Primeros podemos dibujar el espacio que estd arriba de
la cabeza. para facilitar esto, podemos seccionar esta
pieza en cuatro piezas mAs pequefias. Es mis fAcil dibujar
una pieza pequeﬂé gue una grande. ¥ seguimos leyendo
espacio por espacio, los corregimos dos veces y nos
seguimos. No tenemos que pararnos. Este concepto nos
servird para el siguiente ejercicio en donde dibujaremos

toda la cabeza.
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3.9.4 Dibujando un rompecabezas pieza por piaza

Ahora vamos a construir el dibujo a base de piazas
teniendo en cuenta la forma y proporcién de éstas. Podemos
utilizar lineas de referencia, ejes, asi como el 1&piz para

transportar medidas.

Y seguimos leyendo: Forma por forma, empezamos a
dibujar de izquierda a derecha de arriba hacia abajo. Ese
espacio superior lo dividimos en varias piezés, visualizamos
una, la dibujamos, la corregimos dos veces con el métode de
mover la mirada rdpidamente comparande los piezas. Agui es
de suma importancia 1la proporcién. Cada pieza le debemos
dar su justa medida, esto lo podemos hacer transportando las
medidas del modelo con el l&piz. También trazando lineas de

referencia y ejes en los que apoyaremos las formas.

Asi gue continuamos; dibujando otra pieza la corregimos
dos veces y continuamos de corrido, en un segundo la mirada
en las dos imigenes y nos seguimos de corrido. No tenemos
que "encharcarnos", olvidémonos del parecido, ahora sélo
existen estas piezas. No nhos obsecionaremos con gque hos
queden perfectas las formas, con un parecido significativo
es suficiente. Y continuamos leyendo esas formas "raras",
las corregimos dos veces, las proporcionamos, trazamos
lineas de referencia para reubicarlas y nos seguimcs de

largo.
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Igual que cuando leemos en inglés, leemos las palabras
de manera corrida y tratamos de entender una idea general.
Seria muy fastidioso gquedarnos en una sola palabra y
repetirla muchisimas veces, esto nos traeria cansancio y
probablemente dejariamos ésta tarea. Lo mismo sucede con
el dibujo, asi es que tenemos gque dibujar una pieza,
‘corregirla dos veces y pasarnos a la pieza vecina. Teniendo
en cuenta que debe embonar o "engranar" con la pieza vecina
como si fuera un rompecabezas. Asi lograremos un "dibujo

corrido" sin atorarnos.

b4 seguimés leyendo; pieza por pieza, forma por forma,
como si fuéramos descubriendo palabras; cada pieza suelta no
nos dice una idea precisa, pero al juntarse todas las piezas
formaran frases; frases visuales. Y entenderemos una idea
de representacién, asi como s6lo cuando acabamos de leer un

parrafo entendemos algo.

Esto es importante ya que no debemos preocuparnos por
si el dibujo va quedando '"bien", tan sdlo debemos atender
que las piezas estén bien construidas. cuando todas las
piezas estén Jjuntas entonces "diran" algo. Ahora sdélo
sigadmoslas construyendo asi como son} "raras", como si
dibujéramos algo abstracto.

¥ continuamos leyendo, pieza por pieza, forma por
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forma. Podemos ver cada pieza "fuera" de su contexto y sszte
nos faciitarad verla mejor ya gque no nos distraeremos con el
resto del dibujo. Para lograr esto, que no es otra cosa
sino engafiar .al mode - I de ver, podemos utilizar uma hoja
de papel con una ventana, y a través de esta ventana ver las

piezas (fig. 3-30).

¥ seguimos leyendo; pieza por pieza, forma por forma.
pibujamos una pieza, la comparamos con el modelo con el
método de mover la vista la corregimos y la proporcionamos.
Tomamos el lapiz ﬁedimos con éste el modelo y transporitamos
la medida, trazamos lineas de referencia. Cualquier "truco!
- @8 bueno y recomendable, sobre todo al principio, cuando uns

estd aprendiendo.

Dibujamos todas 1las piezas, es decir, leemos todas
las piezas de una manera corrida. ¥ podemos veolvernos al
principio, a redibujar o a releer. Tratamos de ver ei

dibujo todo a la vez, de una sola mirada.

Siguiendo teniendo fe en las formas, si somos fieles a
las formas, é&stas no nos fallarén. Y dibujamos todo
seccionando piezas, inventando formas, hasta lograr un

rompecabezas. (fig. 3-31)
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3.9.5 Claroscuro, el volumen en el dibujo

El claroscuroc es lo que nos da el volumen de nuestro

dibujo, y permite realizar el parecido.

Dentro del 1lenguaje visual, como ya lo hemos dicho,
tenemos el punto de linea y el plano. Y estos pueden tenei
combinaciones infinitas con la ayuda del claroscuro, ya gue
podemos dibujar puntos, lineas y planos con muchas
tonalidades diferentes. Por un 1ladc tenemos gue

desarticular el modo -I y por otro entender estos elementos.

Asi que en este ejercicio dibujaremos partes o
secciones de la imagen, tratando de obtener las tonalidades
y las calidades de linea y planos que vemos en la imagen.
Para esto utilizaremos una ventana hecha en una hoja de
papel, que moveremos por todo el modelo. Esto nos peimitira
desarticular el modo - I ya gque s6lo veremos manchas,
lineas, formas, es decir, el lenguaje visual. Y teniendo ya
resuelta la proporcidén en el ejercicio anterior, no

tendremos que preocﬁparnos por ella.

Asi, empezamos; hacemos una pequefia ventana en una
hoja, aproximadamente de dos centimetros de cada Jlado

(4 cm2) y la ubicamos en cualquier parte del modelo (Figura
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3-32)

(Aqui esta figura la hago con varias ventanas para
ejemplificar diferentes partes de comc se puede ver el
modelo, y también pongo las ventanas sobre el dibujo final
gue yo mismo he realizado, ya que el modelo quedé paginas

) atrés).

Y seguimos leyendo, es como si dibujaramos "pequefios
abstractos" de puntos 1lineas planes, con diferentes
tonalidades. Ahi donde vemos un negro profundo, encajamos
el lapiz sin compasién, sin miedo y suavizamos la presién &n

esa lineas més sutiles.

l|Aquella linea que vemos! !Es m4s delgada! !Aquella mis
gruesa y negré! Seguimos leyendo y comparando, la vista de
un lado a otro saltando como pelota de pin-pon.
Memorizando, reteniendo 1la imagen en el pensamiento y
encimandola al dibujo que estamos realizando, dibujando
igual que lo anterior. Dibujamos corrégimos dos veces y nos
seguimos a otro lado, moviendo la ventana hacia otra parte
sin pararnos. Ubicédndolo de tal manera que aparezcan a
través de ella s6élo manchas, lineas y planos. Corrigiendo
con la goma y dibujando los blancos como si fueran espacios
negativos. Todo de corrido sin pararnos, toda la imagen nos

paseamos en ella: !Aqui esta mancha estd clara! !esta linea
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se va haciendo delgada!l Seguimos dibujando, seguimos
leyendo punto por punto, linea por linea, mancha por mancha,

tone por tono.

Una vez que hayamos dibujado todo podemos parar, 1lo
podemos dejar para mafiana. Cuando la vista esté descansada
podremos ver mejor, siempre es bueno descansar de un dibujo.
Al otro dia podemos acentuar esas formas o quizds rebajar la

tonalidad de otras. Y retocar la sutileza de las lineas.

Ya terminado el dibujo, también lo podemos hacer pero
en menor escala en el transcurso de la elaboracién de éste,
podemos ver la imagen como lo que es; un rostro. Esto nos
permitira interpretar el trabajo que estamos haciendo. Y
como ya se dijo, permitir que las dos partes del cerebro se

ayuden mutuamente.

Asi, con esto podemos corregir e interpretar nuestro
dibujo, por ejemplo si un ojo estd més arriba podemos
borrarlo y hacerlo otra vez. Los errores hay que
entenderlos como escalones para mejorar. No importa dibujar
una forma "mal"; sélo asi, haciendo un primer planteamiento
aunque sea mal hecho, podemos corregirlo. No podemos
corregir lo que nio se ha hecho, asi que no importan los

errores, de los errores es de donde se aprende mas.
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Finalmente tenemos nuestro dibujo terminade, hemos
logrado producir una imagen realista a través de este método
de ensefianza. En donde 1los elementos, ahora si, del
lenguaje visual del dibujo; interactuan y nos dan una idea

de representacién (Figura 3-33)



Fig. 3-32'
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Para finalizar este capitulo y el trabajo, mnuestro
dibujos de mis alumnos en donde he puesto en practica este

método de ensefianza del dibujo representativo.



ALUMNO: Jorge Alberto Julian Almazén. 18 afios
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18 afios

ALUMNO: Jorge Alberto Julian Almazén.
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ALUMNO: Jorge Alberto Juli&n Almazén. 18 afios
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_ ALUMNO: Jorge Alberto Julid&n Almazan. 18 afios
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ALUMNO: Jorge Albertc Juli&n Almazédn. 18 afios
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18 anos .

ALUMNO: Jorge Alberto Juli&n Almazén.
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ALUMNA: Marisela Vanessa Angeles Gutiérrez. 17 afios



ALUMNA: Maria Dolores Leyva Castillo. 17 afios
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17 afios

Hortencia Aardén Alfaro.

ALUMNA



ALUMNA: Hortencia Aardn Alfaro. 17 afos
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18 afos

Elizabeth Baez Casas.

ALUMNA
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17 afos

Rosa Maria Mendoza Santiago.

ALUMNA
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19 anos

Niniveth Araceli Flores Vega.

.
H

ALUMNA
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ALUMNO: Alejandro Chavarria Equihua. 18 afios



ALUMNO: Israel Olguin Lorenzo. 18 afios
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ALUMNO: Alfredo Martinez Alvarez. 18 aifios
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ALUMNO: César Luis Martinez Alvarez. 17 afos



"Entre nis experiencias, una que
mantiene gran importancia es la de serxr

maestro de dibujo. Por supuesto dque
resulta un tanto dificil intentar
transmitir un conocimiento, en este

caso el dibujo del gue no pueden hacerse
definiciones precisas".

Gilberto Aceves Navarro.

"Existe el dibujo esencialmente
emocional, que se logra con movimientos
rapidisimos de la mano y tambié&n el
racional, en el que cada +trazo es
meditado".

Francisco Icaza

"'emo dar demasiada importancia al
acabado, a 1o bYonito, y perder 1la -
esencia comin de 1las formas. La
habilidad debe estar al servicio del
dibujo y no el dibujo al servicio de la
habiligad".

Vlady



CONCLUSIONES- B

E]l dibujo es creacidn, de lo bello, de lo feo, grotesco
o sublime. Al analizar las obras de grandes artistas vamos
descubriendo ésto, y wvamos viendo también cémb ellos
hicieron las cosas. En este andlisis lo que més sorprende
es la manera Gnica y por lo tanto creativa en que cada uno
de estos artistas lo hizo, a su manera. Si vemos trabajos
de Rembrandt o Van Gogh, podemos darncs cuenta que cada uno
desarrolla un lenguaje propio, expresando cada guien su
propia personalidad. Y viviendo como protagonistas de sus

propios tiempos.

Este lenguaje propio es algo que no se puede ensefiar, a
Van Gogh nadie le ensefid cémo dibujar y pintar. Nadie 1le

ensefié cémo y qué tenia que expreéar, s6lo el podia saberlo.

Sucede lo mismo si pensaramos que pudiera existir un
método para hacer genios, que pintaran tan creativamente
como Rembrandt o que compusieran como Mozart, esto seria
absurdo. Sin embargo Rembrandt alguna vez estudié a
Leonardo Da Vinci y Van Gogh al mismo Rembrandt, y esto no

les quité su genialidad.
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Asi que nosotros podemos estudiar la manera en dque los
grandes artistas hicieron las cosas y esto nos serviri para

hacer las nuestras.

E1 concebir ei dibujo como lenguaje aprendible es un
recurso con el gque se abordd esta tarea. ¥ asi, cuando
analizamoé cémo era el lenguaje  visual que utilizd Jean-
Baptiste Greuze en su cCabeza de mujer joven, fuimos
decifrando cada elemento del mismo. con esta manera de
andlisis pudimos saber cdmo este artista concebia la forma,
al ver y hacer los diferentes matices, calidades de linea y

ubicacién de los elementos en el espacio.

Para esto utilizamos los conceptos de Betty Edwards de
comc dibujar con el lado derecho del cerebro y elementos del

lenguaje articulado ("escritura y lectura visuales").

Esto fue posible ya que si bien el lenguajes articulado
se da en el lado izquierdo delv cerebro, la conexién que
existe entre los dos hemisferios de éste, permite 1la
posibilidad de ayuda mutua. Utilizando asi, el lado derecho

"para concebir los conceptos espacliales y el lado izguierdo

para elaborar un discurso organizado.

Sin embargeo este procedimiento tiene sus limitaciones.

Ya que si entendemos que el dibujo es creacidn, no podemos
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pensar gue la copia que he realizado en este trabajo sea una
creacién propia. Esta es sélo una reproduccidn técnicamente

bien realizada de un dibujo clésico.

Esto es importante, ya que tenemos que darle su justo
valor a cada trabajo, y asi valorar los aspectos té&cnicos de
dibujar de esta manera representativa. Y es de suma
importancia sobre todo en el contexto educativo en el cual
nos desenvolvemos, siendo este un nivel formativoe y que

responde a objetivos curriculares bien definidos.

He copiado en este dibujo cada trazo y punto tratando
de reproducir 1la expresividad propia del autor. Mis
sentimientos no entraron en juego agui, sdlo me limité a

hacerlo técnicamente lo mejor posible,

Siguiendo con la comparacién entre el dibujo y el
lenguaje escrito, podriamos decir gue he transcrito vy
entendido (cosa muy importante) una. pagina escrita en

diferente lenguaje.

Esto es lo que he hecho propiamente, una transcripcién
del original, asi, sin emocidén. No podia ser de otra manera
al concebir esto como una metodologia técnica. Asi el

enfoque que le doy al lenguaje es puramente técnico, es como
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si estudidramos la gramdtica de un idioma y en dibujo 1la

gramatica de la imagen.

Muy diferente es el lenguaje, vivo que nace socialmente
Yy s8e desarrolla en el devenir histérico. " Siendo
protagonistas seres vivos como yo o ustedes, 1llenos -de
pasiones, miedos y esperanzas. Asi también el lenguaje vivo
de la imagen nace y se desarrplla en el quehacer cotidiano
de los artistas, en el taller, con el contacto de losl
materiales e impregnado de seres vivos y protagonistas

también de un momento histérico y social.

Este método asi, se encuentra en esa &drea de saberes
generales compatibles a cualquiera. Y no toca aspectos comeo
expresividad, imaginacién o creatividad.

Y entendiendo que cualquier extremo es malo, tenemos
que ubicarnos como profesores de dibujo. Por un lado
sistematizando las expefiencias posibles para ser
transmitidas, y por otro motivar la reflexién en torno al
arte a través de charlas o clases de teoria del arte, en
donde podamos comunicarnos con nuestros alumnos. Y logrando
asi, este término medio deseado entre la técnica y la

creacién.

Asi, este trabajo al plantear aspectos técnicos del
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dibujo es de utilidad formativa a nivel médico superior, en
donde los alumnos van adquiriendo elementos que
posteriormente en un nivel educativo futuro pondré&n en

practica.

Finalﬁente quiero decir que se necesita dar ese paso

hacia una manera perscnal de dibujar, cuestién que seria

" otro trabajo de investigacién aparte, en donde los alumnos
logren expresarse y comunicarse a traQés del lenguaje del

dibuijo.

Esta madures implica muchos factores y condiciones
favorables que se van destando en la educacidén media,
incluso antes, y el trabajo de nosotro los profesores es
presentar los conocimientos necesarios para que pueda darse

en el futuro esta afortunada madures.
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