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Introduccion

Queremos, mediante este trabajo,
incitar a profesores, alumnos e in-
teresados de las disciplinas pldsticas
—aquéllas relacionadas con la re-
produccion de las formas, aquéllas
que tienen a la forma y a la imagen
comg sus materias de trabajo— a
dibujar.

Mas no a dibujar como un fin al-
timo, sino como un medio; como
una de las tantas actividades pro-
piciatorias de la creatividad huma-
na.

Los ejercicios que aqui se expo-
nen pretenden promover, a través
del dibujo, que el practicante apren-
da a generar mas y mds ttiles ima-
genes en su mente:

«La imagen puede tener un pa-
pel de primer orden en las activida-
des decreacién e invencién. Esto es
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evidente en todos 10s casos en que
el objeto en elaboracion, técnico o
artistico, tiene propiedades figura-
tivas a las que el creador da forma
progresivamente.

El pintor y el escultor, pero tam-
bién el artesano, que trabajan un
material para hacer con él un objeto
o una herramienta, o el individuo
que imagina una disposicién origi-
nal de elementos para enfrentarse a
una nueva situacién ilustran casos
en los que la imagen permite actua-
lizar por anticipacién los posibles
resultados del acto creador.
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«Es en estos ejemplos donde, sin
duda, mejor se percibe la vocacién
operatoria de laimagen, no s6lo como
instrumento de una actividad men-
tal, sino como factor de adaptacion
del individuo a su entorno.

Palabras de Michel Denis (Las imd-
genes mentales, p. 206) que resumen

- laidea que anima este trabajo: 1a ca-

pacidad de generar iméagenes men-
tales generalmente esta asociada a
las aptitudes creadoras (afirmamos
esto sin desconocer que existen per-
sonas muy creativas con poca capa-
cidad de formar imagenes) y estas
aptitudes son las que queremos re-
afirmar en las personas que acepten
y hagan suyo estos ejercicios.

El trabajo estd conformado por
dos grandes apartados. El primero
de ellos constituido por los textos
teéricos que apoyan al segundo: 1os
gjercicios practicos de dibujo.

A su vez, la primera parte esta
subdividida en seis capitulos (dibu-
jo, percepcién, relacién, atencion,
retencion y prefiguracién), ordena-
dos de manera ciertamente arbitra-
ria, ya que todos ellos —salvo el pri-
mero— se refieren, de manera no
exhaustiva sino apenas suficiente, a
las funciones mentales primordia-
les que colaboran en la prefiguracién
o elaboracién de las imagenes que,
en el caso que noOs ocupa, se Veran
plasmadas como dibujos sobre pa-
pel. Advertimos su orden arbitra-
rio porque sabemos que las funcio-
nes mentales no se dan linealmente;
a pesar de ello, nos vimos obliga-
dos a imaginarlos de esa manera
para ayudar al lector a su mejor
comprension.

En ese mismo sentido, advertimos
que los ejercicios tienen como fin
primero el que mencionamos lineas
arriba; sin embargo, cada uno de
ellos tiene como fin secundario la
estimulacién de una o de varias de
las habilidades necesarias para di-
bujar y para disfrutar de nuestros
dibujos.

i



El orden de los ejercicios conside-
ra que el conocimiento y las habili-
dades humanas se desarrollan siem-
pre a partir de estadios inferiores.
Intentamos, por eso, ir de lomas sen-
cillo a lo mas complejo y llevar al
dibujante a descubrir las habilidades
que seguramente posee de manera
gradual y placentera.

No esta de mas sefialar los limites
de este trabajo: los ejercicios no son,
ni pretenden ser, un método para
aprender a dibujar ni son ejercicios

de creatividad; deben tomarse como
meros ejemplos; son modelos «abier-
tos» para ser adaptados y mejorados
por profesores y alumnos en aras de
lograr nuestros propésitos: hacer de
quienes los practiquen personas mas
plenas en tanto més capaces de ge-
nerar y manejar a placer las image-
nes mentales ttiles a sus quehaceres
especificos.

Enrique Anzaldta
Diciembre de 1996
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L. El dibujo

Si bien ciertos animales superiores
son capaces de relacionar elementos
meramente simbélicos con las reali-
dades que dichos elementos repre-
sentan (los chimpancés se aterrori-
zan con monigotes que tienen boto-
nes a guisa de ojos), la produccién
de imagenes es el «atributo mas de-
cisivo y tnico del hombre» como lo
asevera el fil6sofo Hans Jonas. Solo
el ser humano tiene la capacidad de
plasmar, con lineas trazadas inten-

cionalmente, las representaciones de

lo que observa directamente, su
imagineria visual 0 sus conceptos
abstractos. Y sé6lo el hombre recono-
ce que las formas dibujadas pueden
hacer las veces de otros objetos del
mundo, con los cuales mantienen
una relacién de significante a signi-
ficado. '

El dibujo, independientemente de
sus valores artisticos o estéticos, es
una creacion de la inteligencia visual
Y. mas que eso, es una interpretacion
visual que tiene la intencién de re-
presentar lo que el dibujante ve.
Decimos que es una interpretacion
porque dibujar, en su esencia mas
pura, nunca es un ejercicio de copia-
do; siempre es una interpretacion.
Una interpretacion que tiene tantas
maneras de ser plasmada como
dibujantes existan en el mundo.

Los estilos de representacion son
también infinitamente diversos y
todos ellos son reflejo de las diver-
sas maneras de ver. Toda la gama
de estilos de representacién es acep-
table para quienes estan dispuestos
a adaptarse a ellos, pero hay que
considerar que las personas, en cier-



to tiempo y dentro de cierto ambito
cultural, perciben como fieles a la
realidad las representaciones picté-
ricas que estan dentro de los para-
metros normativos establecidos enla
conciencia de dichas personas.
Harry Nelson introdujo en la psico-
logia el principio del nivel de adap-
tacién que nos indica que «un esti-
mulo dado no se juzga [se percibe o
se representa] segiin sus cualidades
absolutas, sino en relacién con el ni-
vel normativo establecido en la con-
ciencia de la persona». En otras pa-
labras, las normas con que vemos,
juzgamos o realizamos una repre-
sentaci6n pictdrica no dependen di-
rectamente de la percepcién del
mundo material en si, sino del estilo
de los dibujos que el observador co-
noce. La visién y su representacion
son cuestiones culturales, relativas y
no absolutas. Por esto los miembros
de pueblos en estadios culturales
primitivos no reconocen facilmente
las figuras en una fotografia.

Es asi que cada cultura genera con-
ceptos representacionales suficientes
que equivalen a los conceptos visua-
les que desea mostrar, pero siempre
a partir de formas elementales esque-
maticas que podemos decir que son
universales como aquellas constitui-
das por figuras geométricas simples.

Cuando un nifio representa una
cabeza con un circulo, este esquema
no le es dado por el objeto mismo:
«es una verdadera invencién, una
auténtica hazana a la que sélo ilega
al cabo de una experimentacioén la-
boriosa. De nuevo estamos aqui no
ante una imitacion sino ante una in-
vencidn, el hallazgo de un equiva-
lente que representa los rasgos per-
tinentes del modelo con los recursos
de determinado medio». (Arnheim,
p- 192) Aqui volvemos a recordar
que toda produccién de imagenes
requiere del empleo de conceptos
representacionales.

Muy pronto se da cuenta el hom-
bre de que necesita estos conceptos
representacionales. Cualquier dibu-
jante, en cualquier tiempo y en cual-
quier lugar, al intentar dibujar del
natural se enfrenta con el problema
de piasmar la continuidad de la
redondez y de la tercera dimension,
y ya sea que logre una imagen pla-
na como la de un dibujo infantil, o
la profundidad que logra un apara-
to hologréfico, resulta que la concep-
cién visual no puede ser reproduci-
da directamente en todas sus facetas
sobre un plano tnico.

Este problema de representar ob-
jetos tridimensionales dentro de un
plano bidimensional admite diferen-



tes soluciones. Cual de estas solucio-
nes sea preferible depende de las
exigencias visuales y filosoficas de
un tiempo y un lugar concretos. Pero,
de cualquier modo, todo dibujo re-
sulta arbitrario por dos razones: por-
que crea contornos ahi donde no
existen y porque excluye algunas
partes de la superficie al tiempo que
muestra otras, convirtiéndose asi en
una hazafia de la abstraccion.

Si acordamos que todo dibujo es
una abstraccién, esto significa que

la mejor representacion sera la que

nos dé los rasgos y datos pertinen-
tes del objeto representado median-
te factores perceptuales como: sim-
plicidad de la forma, agrupamien-
to ordenado, superposicion clara,
diferenciacién entre figura y fondo,
luces y sombras y perspectiva. To-
dos estos factores nos permiten in-
terpretar los valores espaciales y
percibir en el dibujo imdgenes in-
equivocas.

La mejor representacion sera,
pues, la que omita detalles innece-
sarios (dado que no se pueden repre-
sentar todas las facetas del objeto),
la que elija las caracteristicas masre-
veladoras del objeto a representar, y
la que, con los elementos expresivos
disponibles, provoque los resultados
deseados por el autor.

El dibujo del natural

De entre las infinitas maneras de di-
bujar, el dibujo del natural, el lama-
do dibujo «realista» es un medio
para llegar a un fin. Este tipo de di-
bujo permite usar el trabajo pictori-
co para aclarar la observacion de la
realidad y aprender a concentrarse
y acrear orden. Ademas, el ejercicio
del dibujo realista nos da confianza
en nuestras propias habilidades y es
la Gnica disciplina que nos llena de
preguntas y cuestionamientos acer-
cade los problemas de visualizacién
Yy que nos permite cotejar nuestros
ejercicios con los modelos reales, sus
caracteristicas pertinentes, sus valo-
res espaciales, y la precisién formal
que evite la ambigiiedad.

Aqui cabe preguntarnos ;como ha
de transmitir el profesor de dibujo
estas habilidades a sus alumnos?
¢Cémo contrarrestar o eliminar los
vicios con los que cada alumno llega
a nuestro curso? ; Cémo preservar las
habilidades intuitivas que, en mayor
© menor grado, toda persona tiene?

El profesor de dibujo puede caer
en la tentacion de dejar solos a los
discipulos, confidndolos a su propia
intuicién ya que ;no es el arte una
de esas cosas que cada uno puede y
debe aprender solo?



La intervencién inoportuna del
profesor inevitablemente privard al
alumno de descubrimientos que
puede hacer él con mayor provecho.
Y su intervencion excesiva y coerci-
tiva circunscrita a cierta técnica o
propdésito siempre resultaran en per-
juicio del juicio visual del alumno.

El profesor tradicicral que ense-
fia los trucos de la perspectiva cen-
tral es tan culpable de los vicios del
dibujante bisofio, como el que in-
siste en que el alumno solamente
haga «abstracciones» o el que lo re-
prime asegurando «en este curso
todavia no dibujamos eso». Un pro-
blema semejante se presenta cuan-
do se obliga al muchacho a copiar
las obras de maestros celebrados y
reconocidos. Su obra le resulta to-
talmente ajena e impersonal; pier-
de su sentido intuitivo de lo que
esta bien y lo que estd mal a fuerza
de batallar con una forma de repre-
sentacion que es capaz de imitar
pero no de dominar, y pierde la
honradez que todo artista debe con-
servar.

Los alumnos jévenes dan mucho
valor a las técnicas y los maestros
estan siempre tentados de comuni-
car sus conocimientos para satisfa-
cer sus propias aspiraciones y las de
los alumnos que le urgen para que

Ies ensefie como resolver los proble-
mas de la perspectiva. Estas urgen-
cias son meramente sociales y no
surgen del estado de desarroilo vi-
sual del alumno.

Un problema mas se presenta al
elegir los materiales y las técnicas
con los que el alumno debera aco-
meter las tareas de organizacién vi-
sual propias de su nivel de concep-
cién. Aquellos que favorecen la con-
fusion visual o presentan dificulta-
des excesivas resultan perjudiciales;
tanto como el cambiar de ejercicios
y materiales con demasiada frecuen-
cia, impidiendo al alumno conocer
realmente las caracteristicas de cada
medio de expresion.

A pesar de todo esto, es mucho lo
que el profesor de dibujo puede ha-
cer. Debe elegir un punto medio en-
tre las dos vias faciles: ensenarlo
todo y no ensenar nada.

«La conclusién mds atil que pue-
de sacarse del estudio de los estadios
de desarrollo es que toda ensefianza
deberia estar basada en la concien-
cia de que la concepcion visual del
alumno crece conforme a principios
propios, y quelas intervenciones del
profesor deben estar guiadas por lo
que en cada momento exija el pro-
ceso de crecimiento individual».

(Arnheim, p. 230)



Es por esto que no conviene apre-

surar el aprendizaje del alumno obli-

gandolo a dibujar a niveles muy
complejos ya que esto trastoca su
desarrollo cognitivo natural. De
cualquier manera, toda persona
siente la pulsién de alcanzar una
mayor complejidad una vez que ha
explorado suficientemente un esta-
dio previo porque el cerebro huma-
no —el mecanismo mas complejo
que existe en la naturaleza — siem-
pre intenta reflejar la riqueza de sus
posibilidades de creacién.

Asi como subimos una escalera,
peldatio por peldafio, asf en los pro-
cesos de aprendizaje, 10s conceptos
representacionales tempranos —los
dibujos infantiles~ son formas in-
dispensables para el posterior desa-
rrollo conceptual. El nivel represen-
tacional del dibujante refleja el ni-
vel de organizacién en que opera su
mente.

Al adquirir mayor refinamiento

y mayores niveles de complejidad,

el artista maduro va creando esque-
mas cada vez mas complejos —no
necesariamente complicados—,
siempre apoyados en los de etapas
anteriores: «las formas indispensa-
bles sin las cuales no podria expre-
sar lo que tiene que decir». (Armheim,
p-194)

La obra pictérica madura contie-
ne todos los estadios previos como
base de su consecusion. Todo artis-
ta o dibujante en formacion tiene que
pasar por ellos sin prisas ddndose el
tiempo necesario para experimentar
exahustivamente cada estadio.

Todo principiante comienza por
manejar formas que se tildan peyo-
rativamente de «esquemdticas» y
que algunos profesores tratan por
todos los medios de eliminar condu-
ciendo a los alumnos por caminos
pedagégicos perniciosos como el in-
tentar saltar etapas en el proceso de
aprendizaje. «El artista [comola pro-
pia naturaleza] no se salta pelda-
fios», decia Jean Cocteau; «si lo hace
pierde el tiempo porque mas tarde
tendra que volverlos a subir uno por
uno». (en Arnheim)

Siguiendo a Nicolaides, «la tarea
del profesor es ensefiar al alumno no
c6émo dibujar, sino cémo aprender a
dibujar». (Nicolaides, p. xiii)

Al acometer la tarea de hacer ejer-
cicios de dibujo, el alumno debe en-
tender que dichos ejercicios nos son
objetivos finales. Son maneras creati-
vas de aprender a mirar y de abor-
dar y resolver los problemas de la
realidad que lo rodea, y de extraer
todo el conocimiento posible de di-
chos ejercicios.



El ejercitar nuestros sentidos es
una tarea netamente practica y el
plasmar las maneras en que percibi-
mos los objetos de la realidad, tam-
bién. Si queremos dibujar habremos
de ejercitar ambos aspectos de ma-
nera paralela. El objetivo del dibu-
jante en formacién es encontrar la
realidad de la experiencia, ver mas
claramente, mas profundamente,
porque el que dibuja emplea un me-
dio visual de expresion y el dibujo
agudiza los sentidos.

Segtn Nicolaides sé6lo hay una
manera correcta de aprender a di-
bujar que él llama «natural» y que
no tiene nada que ver con los artifi-
cios de la técnica, ni con concepcio-
nes estéticas o tedricas.

Tiene, si, mucho que ver con la
manera correcta de observar, de per-
cibir, con la manera en que nos po-
nemos en contacto fisico con los ob-
jetos a través de todos nuestros sen-
tidos y de todas nuestras habilida-
des.



II. Percepcion

Aristételes clasificé por primera vez
los cinco sentidos con los que perci-
bimos la realidad que nos rodea: la
vista, el tacto, el oido, el gusto y el
olfato. Hoy sabemos que, afortuna-
damente, hay en nuestro organismo
otros elementos que interactiian para
relacionarnos con lo que ocurre en
nuestro derredor. Pero si los conoci-
mientos acerca de los cinco sentidos
tradicionales son atin someros, los
estudios acerca de otros sentidos
apenas comienzan. De cualquier
manera no podemos dejar de descri-
bir brevemente el funcionamiento de
los érganos sensores que aqui nos
interesan.

El primer propésito de los apara-
tos sensoriales es el de recabar la in-
formacién suficiente para sobrevivir
en el medio ambiente que nos rodea.

El hombre posee un sistema sen-
sible que se ha desarrollado adap-
tativamente de manera muy fina. El
proceso por medio del cual sentimos
algo tiene varias facetas: la recepcién
de la sefial externa que excita el 6r-
gano correspondiente, la transfor-
macién de la sefial en una seiial ner-
viosa, el transporte y modificacién
que sufre ésta para llegar al cerebro
y darnos la sensacion de sentir algo.
Los 6rganos de los sentidos son
transformadores de sefiales fisicas o
quimicas en senales eléctricas que
son transmitidas por los nervios has-
ta el cerebro.

El sentido de la vista —que es el
que mds nos interesa en este traba-
jo— se puede definir como «la fun-
cién fisiolégica y psicolégica por
medio de la cual el ojo y el cerebro

..‘\)



procesan informacion transmitida
del exterior en forma de energia ra-
diante llamada luz». (Braun, p. 11)

El aspecto fisioldgico de la vi-
sién es harto conocido. Los obje-
tos del entorno emiten o reflejan
luz. Esta luz excita las células
foterreceptoras que forman un
mosaico en el fondo de l1a superfi-
cie de la retina.

La cornea y el cristalino forman
la imagen con la luz que llega al
ojo, precisamente en la capa de cé-
lulas fotorreceptoras. Esta imagen
estimula unos ciento treinta millo-
nes de receptores microscépicos,
cada uno de los cuales responde a
lalongitud de onda e intensidad de
la luz que recibe.

Cada célula absorbe la luz de un
punto de la imagen y genera una
sefial eléctrica que se transmite a
través de un conjunto muy comple-
jo de uniones nerviosas. En estas
uniones, las sefiales se combinan y
se comparan y, finalmente, se en-
vian por medio del nervio 6ptico
al cerebro.

Durante este viaje, los mensajes
electroquimicos son sometidos a
sucesivas conformaciones hasta
que el esquema se completa en los
diversos niveles que conforman la
corteza visual.

Otros sentidos

Como ya dijimos, nuestros érganos
perciben sensaciones, tanto de ori-
gen externo como interno, que van
mas alla de los cinco sentidos tra-
dicionales.

Como coadyuvantes del sentido de
la vista podemos mencionar la per-
cepcidn espacial y la percepcién del
movimiento.

Cuando vemos un objeto cualquie-
ra, ademdas de ver su tamaifo, for-
ma, color, también somos capaces
de determinar su posicién con res-
pecto a otros objetos.

La percepcién espacial implica va-
rios factores, divididos en dos cate-
gorias: los monoculares y los bino-
culares.

Los monoculares son la superposi-
cién, brillantez, paralelaje, eleva-
cién, color y distincién de contor-
nos.

La superposicién es la obstruccion
parcial de un objeto por otro. El ce-
rebro determina que el objeto que
estd parcialmente cubierto esta de-
tras del que lo cubre. Este factor ayu-
da a determinar posiciones relativas
de cuerpos.

La brillantez es una sensacién
subjetiva relacionada con la inten-
sidad de la radiacién que llega a



nuestros ojos. Mientras mas brillan-
te se vea un objeto nos parece mas
cercano. o

El paralelaje es el cambio de po-
sicién relativa de un objeto con res-
pecto a otro. El cerebro reconoce que
las partes pertenecen a un objeto
cuando al moverse o mover la cabe-
za, estas partes presentan siempre
un mismo angulo visual.

La elevacion se refiere al hecho de
que un objeto mds alto que otro da
la impresién de encontrarse mas
separado.

El color ayuda a determinar qué
partes pertenecen a un objeto y cua-
les no le pertenecen. Colores distin-
tos tienden a separar unas areas de
otras. La separacién entre colores
implica contornos que ayudan a lo-
calizar al objeto y contornos borro-
sos dan la impresién de que el obje-
to esta muy lejano.

Factores binoculares. Resultan de
la comparacién que hace el cerebro

de las imagenes que recibe de cada

una de las retinas.

El efecto de los factores binocula-
res también ayuda en la percepcion
de profundidad que da lugar a la
sensacion de tres dimensiones, o sea
espacial. Las imadgenes que registran
las retinas son bidimensionales; s6lo
" las diferencias entre ellas dan

indicadores que, finalmente, nos
permiten tener la sensacién de tres
dimensiones.

Percepciéon del movimiento. Al
mirar cualquier objeto en movimien-
to, éste produce en las retinas una
sucesién de imagenes que se forman
a intervalos sucesivos de tiempo. Si
este intervalo es demasiado corto, el
cerebro no alcanza a registrar el
movimiento, y io mismo sucede
cuando el objeto se mueve a veloci-
dades muy lentas ya quela retinano
responde a los intervalos excesiva-
mente largos.

Todos estos factores operan simul-
taneamente y de manera interactiva.

Hasta aqui hemos hablado de la
visién y si su aspecto fisiolégico pue-
de ser relativamente explicado, no
podemos decir lo mismo acerca de
la experiencia psicolégica del acto de
ver. En qué estadios de este comple-
jo proceso se origina el aspecto psi-
colégico de la visién y por qué me-
canismos se produce son materias
querebasan los conocimientos actua-
les. No nos queda mas que inferir
generalidades acerca de esos proce-
sos cerebrales; una de las mas inte-
resantes para nuestro trabajo es que
dichos procesos han de ser procesos
de campo. «Esto quiere decir que

(1]



todo lo que ocurra en cualquier lu-
gar estara determinado por la inter-
acciéon de las partes y el todo».
(Arnheim, p. 30)

Si no fuera asi, las diversas induc-
ciones, atraccionesy repulsiones psi-
colégicas (como las llamadas ilusio-
nes épticas) no podrian darse den-
tro del campo de la experiencia vi-
sual. Estas interacciones visuales
deben tener su origen en procesos de
nuestro sistema nervioso. Pero de las
leyes que rigen estos proceso no se
sabe practicamente nada. Wolfgang

olher ha sefialado que los procesos
de campo se dan frecuentemente en
la fisica, y que por lo tanto pueden
darse también en el cerebro, dado
que el sistema nervioso pertenece al
mundo fisico. (en Arnheim)

Ahora bien, en Ia necesidad que
tiene el hombre de adaptarse a su
medio, la manera como el individuo
adquiere conocimientos tiene gran
importancia. No todos los estimulos
que reciben nuestros sentidos llegan
a ser informacién. Solamente aque-
Ilos que tienen trascendencia, es de-
cir, que dan origen a una reaccién o
adaptacién del individuo, pueden
ser llamados informacién.

Para nuestros propésitos, diremos
que la percepcién es el proceso de
extraccién de informacién.

. A medida que el hombre avanza
en la escala filogenética (en la evo-
lucién de las especies), el aprendi-
zaje influye mas en sus procesos de
percepcién. Un nifio recién nacido
comienza a ver siguiendo programas
innatos, pero a medida que pasa el
tiempo, el crecimiento, el desarrollo
y la experiencia modifican esos pro-
gramas hasta hacerlo capaz de ex-
traer informacién extremadamente
compleja y abstracta como laque nos
dala apreciacién estética, la solucién
de un problema matematico o la per-
cepcién de otro ser humano.

La percepcién esta relacionada
con el desarrollo cognoscitivo, es el
proceso fundamental en la adquisi-

i6n de conocimiento. A partir de
ella el hombre es capaz de aprender
y de pensar. El aprendizaje es el
mecanismo mediante el cual adqui-
rimos informacion a través de la ex-
periencia y la incluimos en nuestro
repertorio de datos.

El pensamiento es el proceso que
inferimos que se lleva a cabo cuan-
do alguien se ocupa de resolver pro-
blemas. «...podemos afirmar que g
medida que el conjunto perceptual
se amplia y se torna mas complejo y
rico con la experiencia, el individuo
se vuelve capaz de extraer mas in-
formacién del medio que lo rodea».



S

(Forgus) De aqui la importancia de
ejercitar el dibujo, ya que si mejora-
mos nuestra percepcion, mejoraremos
el aprendizaje y el pensamiento.

Estos procesos cognoscitivos (per-
cepcion, aprendizaje y pensamien-
to) interactian reciprocamente ya
que es practicamente imposible que
existan actos sensoriales puros una
vez que el organismo ha tenido con-
tacto con el medio que lo rodea. Por
eso es conveniente considerar la per-
cepcién como un proceso continuo
que va desde los eventos mds sim-
ples hasta aquellos de gran comple-
jidad que requieren aprendizaje y
pensamiento muy activos.

La secuencia de la percepcion pue-
de dividirse en cuatro etapas:

1) Energia fisica. Es aquella que
detona o estimula el fenémeno sen-
sorial.

2) Transduccién sensorial. Es la
traduccion de la energia fisica en
mensajes que el sistema nervioso
puede transformar en informacién.

3) Actividad intercurrente del ce-
rebro. Al recibir los impulsos nervio-
sos, el cerebro actiia como estacién
receptora y retransmite la informa-
cidén al sistema de respuesta; y pue-
de, ademas, seleccionar, reorganizar
y modificar la informacién antes de
transmitirla al sistema de respuesta.

4) La experiencia perceptual o res-
puesta. Sabemos que ha ocurrido la
percepcién cuando la persona lo dice
verbalmente o a través de alguna
otra conducta (por ejemplo, al hacer
un dibujo) que ha percibido las pro-
piedades de un objeto.

Sin embargo, también es cierto
que algunas veces las conductas
aprendidas estorban o impiden la
solucién de problemas nuevos por-
que el individuo se resiste a modifi-
car su manera de abordar un proble-
ma. Esto, que se llama estereotipia
del pensamiento, a menudo es oca-
sionado por el aprendizaje o el en-
trenamiento repetitivo previo. Algu-
nos vicios de percepcién o de repre-
sentaciéon de imagenes frecuente-
mente encuentran su explicacion en
la estereotipia del pensamiento.

El percepto

Hasta aqui hemos revisado algunos
aspectos fisicos y psicolégicos ele-
mentales del perceptor y ahora nos
toca decir algo sobre el percepto o lo
que se percibe visualmente y de
c6mo es procesado por el cerebro.
«Bajo el epigrafe de «forma» he-
mos comentado algunos de los prin-
cipios en virtud de los cuales el ma-
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terial visual recibido por los ojos, se
organiza de modo que pueda ser
captado por la mente humana.»
(Forgus)

Para percibir las formas, el orga-
nismo realiza una serie de tareas: a)
deteccion de la luz y del cambio en
la energia de la luz; b) la discrimi-
nacién de una unidad de figuras; c)
la resolucién de una figura mas cla-
ramente diferenciada; d) la identi-
ficacion de la forma, y €) la mani-
pulacién y modificacién de Ia for-
ma. Las dos primeras tareas son
meramente sensoriales, mientras
que las tres dltimas implican el
aprendizaje y la experiencia.

Constancias de brillantez,
tamaiio y forma

Al identificar o percibir cualquier
forma, el cerebro humano maneja
ciertas propiedades invariables que
Forgus denomina constancias per-
ceptuales. Constancias porque cada
uno de estos fendmenos «consisteen
una situaciénen la que la dimensién
percibida o psicolégica no acompa-
fia al cambio en la dimensién fisi-
ca»: la constancia de la brillantez, la
de tamanio y la de forma. Cada uno
de estos fenémenos tiene lugar en

las tareas de diferente jerarquia que
mencionamos en parrafos anteriores.

Asi, la constancia de brillantez se
lleva a cabo al nivel de la segunda
tarea (la discriminacién de una uni-
dad de figuras) y se refiere a que la
brillantez de los objetos depende de
las proporciones de luz que reflejan
y no de la cantidad o calidad de luz
que reciban en sus superficies.
(Forgus, pp. 76-77)

Las constancias de tamafio y de
forma se ubican en las tareas tercera
y cuarta (la resolucién de una figura
mads claramente diferenciada y la
identificacién de la forma). La cons-
tancia del tamafio se ejemplifica en
que «todos sabemos que el tamafio
de un objeto en la retina disminuye
a medida que aumenta su distancia
del ojo; pero el tamafio percibido no
se reduce con la distancia. En reali-
dad, permanece cercano al tamafio
objetivamente medido». «La cons-
tancia de la forma se refiere al he-
cho de que la forma percibida de un
objeto se mantiene relativamente in-
variable con respecto a los cambios
en la imagen de la retina».(Forgus,
p- 72)

Estas dos dltimas constancias
siempre son influenciadas por la ex-
periencia del sujeto. Esta aseveracion
es muy importante para explicarnos
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algunas de las dificultades que te-
nemos al dibujar objetos, pues se ha
demostrado experimentalmente (ver
Forgus) que ciertos individuos son
capaces de hacer una discriminacion
entre los tamarios y las distancias
retinianos al tiempo que otros indi-
viduos no han adquirido esta capa-
cidad.

Decimos «adquirido» porque,
como asentamos anteriormente, las
constancias de tamafio y de forma
son aprendidas. Con la escala filo-
genética y ontogenética el aprendi-
zaje de la constancia del tamano y
de la forma se incrementa y se hace
mds fino.

Ademds, cuando se disminuye el
tiempo de observacién, la constan-
cia de brillantez aumenta; la cons-
tancia de tamarfio no se afecta, y la
de forma se destruye, de lo que po-
demos inferir que la de forma es la
constancia que més informacion ne-
cesita para ser percibida.

Por dltimo debemos decir que una
vez alcanzada la constancia es muy
dificil interrumpirla.

Al ser humano le cuesta muchos
afios de aprendizaje (quiza catorce,
segiin las investigaciones de Forgus)
obtener las constancias de tamafio y
forma que necesita para su vida co-
tidiana. Si no contdramos con las

constancias perceptuales, al observar
cualquier objeto en movimiento re-
accionariamos con sensaciones de
mareo similares a las que sentimos
ante un espejo deformante.

Arnheim resume: «El concepto
visual del objeto derivado de las ex-
periencias perceptuales posee tres
propiedades importantes: concibe el
objeto como algo tridimensional, de
forma constante y no limitada a nin-
gun aspecto proyectivo en particu-
lar». (p. 126)

Experimentalmente, si pedimos a
una persona que dibuje la imagen
de la sombra de un rectangulo de
cartén inclinado, muy probable-
mente dibuje un rectdngulo, domi-
nada por las constancias de distan-
cia y forma, y no su proyeccion
retiniana.

Las constancias son procesos
adaptativos que tenemos que inte-
rrumpir para adquirir el tipo de
percepcién que requiere un dibu-
jante. Se dice facilmente, pero la in-
terrupcion dependera de cudn ana-
liticos sean el pensamiento y la in-
teligencia del sujeto (cfr. Edwards).

Todos los métodos de dibujo al
natural pretenden, de una u otra
manera, romper con las constancias
de la percepcién para retornar a la
percepcion retiniana.




Gestalt

La teoria de la gestalt, como teoria
de la percepcidn, surgi6, a fines del
siglo pasado, como reaccién a las
teoria «atomista» que explica las co-
sas sumando cualidades y efectos de
elementos aislados.

Para la escuela de la gestalt, «las
partes de un conjunto s6lo pueden
ser entendidas y percibidas adecua-
damente en su relacién con el todo
del que forman parte» (Katz et al.,
p- 241).

Esto quiere decir que el objeto se
percibe como un algo que pertenece
estructuralmente a un todo.

Partiendo de este principio gene-
ral, el gestaltismo gener6 varias co-
rrientes, pero todas ellas conservan
algunos premisas basicas: el todo es
el minimo sistema independiente
susceptible de analisis; la tendencia
del aprendizaje esla aprehension de
totalidades cada vez mayores; la
percepcién es inmediata y sin inter-
mediarios; la percepcién se renue-
va permanentemente. (Katz et al.,
p- 243).

Mas recientemente, Kurt Lewin
rebate algunas ideas del primer
gestaltismo. Para €I, el sujeto se re-
laciona con su ambiente social de
manera irremediable. Un ambiente

social que lo define y lo posibilita y
que, por lo tanto, le determina las
maneras de percibir.

Otros autores (Palmés) consideran
que si bien la percepcion de la for-
ma es siempre inmediata, no todos

- sus elementos son primitivos, antes

bien, muchos son derivados e in-
fluenciados por la experiencia.
Viglietti va mas alla y asegura que
«para que haya percepcién es ade-
mds necesario que al niicleo de esos
datos sensoriales organizados, se le
aftada un significado. Es el signifi-
cado lo que constituye la causa efec-
tiva de la organizacién sensorial, y
no [solamente] los factores o condi-
ciones examinados por los [prime-
ros] seguidores de la teoria de la for-
ma». .

Mediante las teoria de la gestalt
nos explicamos por qué somos ca-
paces de reconocer a un personaje
con las poquisimas lineas de un
caricaturista y de distinguir un cuer-
po humano hasta en un palo, siem-
pre y cuando se mantengan los ejes
y las correspondencias basicos.

«En el curso del desarrollo orga-
nico, la percepcién comienza con la
aprehensién de rasgos estructurales
sobresalientes». (Arnheim, p. 60) A
partir de la demostraciéon experi-
mental de esta premisa, se hizo pa-



tente que los rasgos estructurales
globales son los elementos primarios
de la percepcion. Dicho de otra ma-
nera, la redondez, la triangularidad
o el carécter estructural primario de
las cosas (como la «<humanidad» o
la «perridad») son vistas directa-
mente sin pasar por procesos inte-
lectuales.

La experiencia visual es dindmica
y no esta limitada a la percepcién
estatica de objetos, colores y formas,
de movimientos y tamarios. «Es un
juego reciproco de tensiones dirigi-
das» (Arnheim p. 24) que, segtin los
principios de la gestalt, no son afa-
didas por el sujeto observador sino
son intrinsecas a cualquier percepto
como el tamario, la forma, la ubica-
cion o el color.

Toda percepcién es una funcién
de aprehensién activa. Pero ;qué es
lo que un observador aprehende
cuando ve? Repetimos, a pesar de
que el sentido de la vista esta equi-
pado para ver hasta detalles minds-
culos, el ser humano aprehende los
rasgos significativos de los objetos
(v. Viglietti) y, de manera primor-
dial, capta un esquema global que
«tiende a ser visto de manera tal que
la estructura resultante sea tan sen-
cilla como lo permitan las condicio-
nes dadas». (Armheim p. 69)

«Lateralizacién» de las
funciones del cerebro

Las corrientes psicolégicas recien-
tes consideran a la visién como una
actividad creativa de la mente hu-
mana. La vista tiene la capacidad de
hacer esquemas que interpretan la
experiencia mediante la forma orga-
nizada. Podemos aplicar a los senti-
dos términos que antes s6lo estaban
relacionados a las funciones intelec-
tuales del cerebro como: concepto,
abstraccién, conclusién o loégica.
«Ver es comprender».

Si nuestro sentido de la vista tie-
ne la capacidad intrinseca de reali-
zar dichas funciones, ;céomo es que
hemos perdido la habilidad de com-
prender las cosas a través de los sen-
tidos?

Cultural y filogenéticamente el ser
humano ha privilegiado cada vez
méas —en detrimento de la relacion
perceptiva— las funciones cerebra-
les que tienen relacién con el lengua-
je y los pensamientos abstractos.

Los ojos «han quedado reducidos a
instrumentos de identificacién y me-
dicién; de ahi que padezcamos una
escasez de ideas susceptibles de ser
expresadas en imagenes y una inca-
pacidad de descubrir significaciones
en lo que vemos». (Arnheim, p. 13)



El lenguaje no es una via directa
entre la realidad y la sensacion. No
decimos que el lenguaje esté sepa-
rado de la realidad o de las sensa-
ciones; al contrario, no hace referen-
cia mds que a experiencias per-
ceptuales. El lenguaje nos sirve para
nombrar la realidad, pero de mane-
ra limitada; no ha alcanzado los ni-
veles suficientes de codificacién
como para describir o sustituir ver-
balmente las experiencias percep-
tuales. Esta limitacién muchas veces
se hace extensiva a los procesos de
dibujo ya que los poderes creativos
del ser humano se ven frenados por
los sistemas verbal, cultural, tecno-
l6gico, de educacién y hasta por el
propio desarrollo del cerebro.

Al nacer, las funciones del cere-
bro no estdn ni totalmente desarro-
lladas, ni localizadas en sus respec-
tivos hemisferios; sin embargo, al
cabo de doce meses el tamafio del
cerebro alcanza las tres cuartas par-
tes de su tamaiio adulto y a los 27
meses tiene registradas —aunque no
desarrolladas— todas sus capacida-
des. Los sentidos se desarrollan en
el ser humano a velocidades diferen-
tes. Por ejemplo, a los tres dias de
" nacido el bebé reconoce la voz ma-
terna y a las ocho semanas prefiere
los sonidos de'su lengua materna. El

sentido de la vista requiere mucho
mas tiempo para Illegar a su total de-
sarrollo. Ya mencionamos que para
alcanzar las constancias de forma
necesitan transcurrir aproximada-
mente catorce afios. A lo largo de
todo ese tiempo el cerebro —iinico
organo flexible— es capaz de crear
conexiones intercelulares a partir de
Ia experiencia y del aprendizaje.

Aproximadamente a los diez afios
de vida, el hombre alcanza Ia llama-
da lateralizacion cerebral, que es la
consolidacién de funciones especifi-
cas en un hemisferio u otro. Cada
hemisferio cerebral lleva a cabo ta-
reas cognoscitivas elevadas y espe-
cializadas de manera complementa-
ria. Cada hemisferio percibe la rea-
lidad a su manera: asi el hemisferio
izquierdo se encarga de los aspectos
verbales, analiticos, simbélicos, abs-
tractos, temporales, racionales,
digitales, I6gicos y lineales. El hemis-
ferio derecho asume lo no verbal, lo
sintético, lo concreto, lo analégico,
lo atemporal, lo no racional, lo es-
pacial, lo intuitivo y lo holistico.
(Edwards, p. 40)

Los hemisferios rara vez dejan de
colaborar uno con el otro aportando
sus habilidades. Sin embargo, hay oca-
siones en que trabajan por separado;
cuando una mitad entra en accion, la



otra queda més o menos desactivada,
y parece ser que en ocasiones se pre-
senta conflicto entre los hemisferios y
que cada hemisferio es capaz de ocul-
tar conocimientos al otro.

A los diez afios, el hemisferio iz-
quierdo (verbal y andlitico) es ya
dominante. Con esto queremos de-
cir que, generalmente, algunas de las
funciones cerebrales del hemisferio
derecho (las relacionadas con el di-
bujo artistico) son ya apabulladas
por las del hemisferio izquierdo.

A esa edad nuestro cerebro nos
impone sus «conceptos visuales»,
que no son otra cosa que las sintesis
de las observaciones hechas desde
todos los angulos y acumuladas en
el cerebro a través de la experiencia.

Estos conceptos visuales podrian
ser reproducidos en sus tres dimen-
siones solamente por la escultura o
la arquitectura, pero cuando inten-
tamos reproducirlos sobre un plano,
muchas veces dibujamos una sinte-
sis o simbolo producto de nuestras
observaciones anteriores.

A esto hay afiadir que, para resol-
ver un dibujo, frecuentemente recu-
rTimos a como hemos visto que otros
dibujan el objeto en cuestion.

En otras palabras, los simbolos
representativos de lo que vemos
imperan por sobre las imagenes

retinianas. La mayoria de las perso-
nas no supera esa etapa en sus dibu-
jos y llega a la edad adulta dibujan-
do como nifios de diez afios, domi-
nados por las habilidades de la mi-
tad izquierda del cerebro.

No queremos decir que para po-
der dibujar habria que hacer a un
lado las habilidades del hemisferio
izquierdo, porque si alaintuiciéony
a la imaginacién debemos la apari-
cién de toda manifestacion artistica,
al raciocinio debemos la evolucién
histérica del arte occidental. Los
hombres de todas las culturas han
dibujado; pero, de entre los pueblos
de la antigiiedad sélo el griego, con
su racionalismo critico, dio a la hu-
manidad una herramienta para con-
formar su propio destino. Una he-
rramienta que llamamos ciencia. La
ciencia impulsé los dos tnicos mo-
mentos en que los artistas plasticos
se esforzaron sistematicamente: la
Grecia clasica y el Renacimiento. Los
artistas de ambos periodos se pro-
pusieron dominar la técnica de los
artificios ilusionistas capaces de «en-
gafiar al ojo». En aras de ese fin, el
arte recurrio a la anatomia, a la geo-
metria proyectiva y a la 6ptica para
acelerar la experimentacion hacia
imagenes «naturalistas» y reco-
nocibles. Este proceso fue continuo
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hasta el siglo XIX con los pintores
impresionistas. (Gombrich en Hogg
et al. pp. 197-198 y 209)

Hoy en dia, el gusto de artistas y
criticos por la representacién natura-
lista estd muy disminuido, pero aun
los més reacios a ella la siguen con-
siderando como el punto de partida
fundamental para la experimentacién
de las artes plasticas. Repetimos, no
pretendemos agqui que ciertas funcio-

nes cerebrales son mas importantes
que otras. Lo que interesa al tema que
nos ocupa es cOmo encontrar «el de-
licado equilibrio de todas las poten-
cias de una persona, lo tinico que le
permite vivir plenamente y trabajar
bien, [que] queda alterado no sélo
cuando el intelecto interfiere en la
intuicién, sino igualmente cuando la
sensacion desaloja al raciocinio».
(Amnheim, p. 15)



III. Relacién

Todos podemos hacer un punto, casi
todos podemos trazar una linea, al-
gunos hacemos algin croquis deco-
roso, pero muy pocos enfrentamos
con placer la tarea de hacer un buen
dibujo de lo que vemos o imagina-
mos.

Nosotros estamos convencidos de
que cualquiera que sepa c6mo me-
jorar su manera de usar sus sentidos
y sus habilidades motrices puede lle-
gar a dibujar bien, ya sea del natu-
ral o de imédgenes puramente men-
tales. Aqui partimos de la premisa
de que toda persona que percibe de
manera correcta puede dibujar, pen-
sar, aprender, comprender mejor la
realidad circundante.

Percibir bien quiere decir, ademas
de lo que yahemos comentado en el
capitulo anterior, establecer correc-

tamente las relaciones que se dan en
el todo, sea percibido o sea genera-
do por nuestra mente imaginativa.
En términos especificos de nues-
tra materia, estas relaciones son
muchas, y casi infinitas las conexio-
nes que establecen entre si. Para ser
mds claros mencionaremos algunas
de las categorias de relacién a ma-
nera de ejemplo: la proporcién, la
distancia, la ubicacién, el tamafio, la
dimensién, la escala, la profundi-
dad, la extension, la longitud, la an-
chura, el volumen, etcétera. Estas
relaciones son inseparables y confor-
man las categorias visuales que el
cerebro registra y no hay objeto ni
representacion que no las contenga
todas. Se dan siempre entre cada
parte y entre las partes y el todo, y
el cerebro las puede percibir de ma-
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nera racional (el lado izquierdo del
cerebro) o de manera holistica (el
lado derecho).

Muchos dibujantes tienen proble-
mas al manejar estas categorias de
relacién que son las determinantes
cuando queremos dibujar alguna
imagen u objeto de la realidad.

Estos problemas tienen mucho
que ver con el predominio del he-
misferio izquierdo del cerebro sobre
las funciones del lado derecho. De
manera consciente o inconsciente
cargamos a los objetos de significa-
dos que tienen efecto en c6mo rela-
cionamos las partes entre si'y con el
todo. Es por esta causa que algunas
cosas nos parecen mas dificiles de
dibujar que otras.

Podemos afirmar, con Betty Ed-
wards, que tendemos a ver las cosas
jerarquicamente. Las partes impor-
tantes (las que contienen mucha in-
formacién) pueden verse més gran-
des de lo que realmente son.

Por ejemplo, al trazar un rostro
humano, los dibujantes novatos co-
meten el error de reducir la propor-
cién relativa del craneo por que a
éste le concedemos poca importan-
cia simbdlica y a los rasgos del ros-
tro los hemos llenado de significa-
dos. O si observamos desde arriba
una figura humana de pie, las ma-

nos practicamente tocan los pies; un
dibujante inexperto separara las
manos de los pies por que sabe que
ningtn ser humano tiene los brazos
hasta el suelo.

Aqui también cabe mencionar las
«ilusiones 6pticas»; aquellas que nos
hacen pensar que dos lineas tienen
diferente longitud gracias a los ele-
mentos que tienen a su alrededor.

El color también ejerce sus efectos
de tamafio y peso visuales sobre
nuestras percepciones; asi, el rojo
hace mas pesados (y por lo tanto méas
grandes) los objetos, que el color
azul.

Al dibujar «tendemos a modificar
lo que vemos para caer en lo que sa-
bemos». (Raynes, p. 21)

El dominio de cierta parte del ce-
rebro es tal que acabamos «viendo»
lo que creemos a pesar de que esa
creencia sea totalmente falsa en la
percepcién retiniana.

El mejor ejemplo que podemos
dar es que, como estd demostrado
cientificamente, a pesar de que sélo
la visién con los dos ojos puede per-
cibir la tercera dimensién o sea la
profundidad de los objetos y del es-
pacio que los rodea, €l cerebro per-
cibe el relieve aun mirando con un
solo ojo.

(v. constancias)
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La tridimensionalidad

La mente humana casi no puede
concebir la unidimensionalidad.
Tenemos que hacer un esfuerzo para
imaginarla como un pequefiisimo
punto de luz flotando en la oscuri-
dad, tan pequefio que no pudiéra-
mos atribuirle otras dimensiones.
Sin embargo, automaticamente
nuestro cerebro intentaria darle una
ubicacién en el espacio; a partir de
ese instante entrarian en juego las
otras dimensiones: «la geometria
nos dice que son suficientes tres di-
mensiones para describir la forma
de cualquier cuerpo sélido y las
ubicaciones relativas de los objetos
entre si». (Arnheim, p. 245)

Los seres humanos desde muy
pequeiios aprendemos a movernos
en el espacio tridimensional y como
receptores nos resulta de lo més na-
tural percibir las tres dimensiones
hasta en objetos bidimensionales
(como las imagenes cinematografi-
cas); lo que nos resulta dificil es re-
presentar en un dibujo los voltime-
nes de lo que nos rodea.

Existen culturas que, a pesar de
percibir la imagen retiniana igual
que el resto del mundo, no han re-
basado el criterio de representacion
(quizad més veraz y efectiva) en el

que la cuadrangularidad es cuadra-
da y la circularidad se representa
circular. Asi representan los primi-
tivos y los nifios, reforzando el im-
pacto directo de la forma, al apare-
cer tal y como lo que es.

Ya lo dijo el critico de arte André
Bazin: la perspectiva es «el pecado
original de la pintura occidental» por
que con ella la produccién de ima-
genes renuncidé para siempre a la
inocencia.

El dominio de la tridimensio-
nalidad en los dibujantes y en la his-
toria del hombre se desarrolla paso
a paso. Asi, todo nifio pequefio di-
buja una casa como un cuadrado o
rectangulo como el equivalente
bidimensional de algo cabico. _

Enla siguiente etapa, al cuadrado
o rectangulo original se le agregan
caras laterales, siempre en el plano
frontal. Después, surge la necesidad
de dar la dimensi6n en profundidad
y se descubre que, en determinadas
condiciones, las lineas oblicuas se
perciben como alejamiento en pro-
fundidad.

Se desarrolla entonces la lamada
perspectiva divergente que nos re-
vela la cara frontal y las caras latera-
les como sucede en las ilustraciones
medievales. Por tltimo, el hombre
occidental llega al dominio de la lla-
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mada perspectiva visual o conver-
gente, que intenta reproducir las
iméagenes retinianas.

Fue durante el Renacimiento que
artistas y arquitectos italianos, sedu-
cidos por los nuevos criterios cienti-
ficos de exactitud y verdad, se lan-
zaron a la conquista de las maravi-
llas del mundo sensorial. Como pro-
ducto de necesidades culturales es-
pecificas (las del hombre
renacentista), la perspectiva central
resulté la manera mas realista de re-
presentar el espacio 6ptico descu-
bierta hasta entonces, porque conju-
g6 todas las relaciones tal y como se
conjugan en el mundo real. Esto, a
pesar de haber deformado tan vio-
lentamente la forma de los objetos
reconocibles y de haber impuesto al
espectador desde las condiciones del
medio bidimensional, hasta el pun-
to de vista como observador.

La perspectiva visual

Comencemos por preguntarnos ;qué
es la perspectiva central? Mientras
que los sistemas de representacion
primitivos colocan iméagenes in-
temporales «pegadas» a un plano,
«la perspectiva central retrata el es-
pacio a la manera de un flujo orien-

tado hacia un fin especifico. Conello
transforma la simultaneidad in-
temporal del espacio tradicional, no
deformado, en un acontecimiento en
el tiempo, es decir, en una secuencia
de eventos dirigida». (Arnheim, p.
329)

Segin Leonardo da Vinci: «La
perspectiva emplea en distancias dos
pirdmides opuestas, una de las cua-
les tiene su apice en el 0jo y su base
en el horizonte. La otra tiene la base
hacia el ojo y el apice sobre el hori-
zonte».

Estos «embudos espaciales» estan
compuestos por la infinitud de ra-
yos que componen lo que vemos, v
que van hacia y vienen desde el in-
finito. Esta realidad es obviamente
una paradoja, pues el punto central
y tangible de un dibujo concreto es,
al mismo tiempo, el punto de fuga
que por definicién esta en el infini-
to; en ese punto intangible donde las
paralelas se encuentran.

Otra paradoja es que los objetos
en primer plano son de mayor tama-
fio que sus iguales que vemos en se-
gundo plano; sin embargo, los ve-
mos como equivalentes. Esto suce-
de porque como dijo James Gibson:
«En realidad es la escala, no el ta-
mafio, lo que permanece constante
en la percepcién».




Ahora bien, la perspectiva central
también requirié de una mayor di-
ferenciacién que produjo consecuti-
vamente las perspectivas de dos y
de tres puntos de fuga, pero basa-
das todas en el mismo principio de
que «todas las formas reducen su
tamafio en todas direcciones al au-
mentar su distancia al ojo». (Arnheim,
p- 316)

El dibujo en perspectiva es un sis-
tema de representacién indirecto y
por lo tanto débil y fragil por que se
ve afectado por las constancias de
tamafio y forma, como analizamos
en el capitulo anterior. Pero actual-
mente en nuestra cultura, no conce-
bimos un dibujo como «realista» si
no representa una perspectiva vi-
sual. El ojo occidental perdio ese ca-
racter directo en favor de dibujos y
representaciones distorsionadas que
hacen aparecer al dibujo como rea-
lista y, por lo tanto, «correcto». «La
disminucién debida a la perspecti-
va, por sorprendente que sea, da lu-
gar al reconocimiento. Es un instru-
mento vdlido, y Vasari tenia razén
cuando consideraba que la perspec-
tiva era un auténtico descubrimien-
to». (J. Hogg et al,, p. 204)

Los artistas del Renacimiento,
como descubridores de la perspec-
tiva convergente, practicaron la nue-

va técnica por su ideal cientifico,
pero «también por la inagotable va-
riedad de aspectos que por este sis-
tema se podia obtener de los objetos
naturales, con la correspondiente ri-
queza de interpretacién individual».
(Ambheim, p. 155)

A partir del Renacimiento, los
dibujantes y pintores se vieron obli-
gados a plasmar la tres dimensiones
de los objetos sdlidos, y para lograr
la «correccién» de sus representacio-
nes tuvieron que romper con la si-
metria de las partes, retorcer los ejes,
alterar las proporciones; en otras
palabras, redistribuyeron y revolu-
cionaron las relaciones que se esta-
blecen entre las partes y con el todo.
Podemos decir que con el descubri-
miento de la perspectiva —y sus
deformaciones — la mente humana
conquista la representacion del es-
pacio en cualquiera de sus tres di-
mensiones.

El ojo humano percibe las formas
fisicas, e incluso las imaginarias,
deformadas por su ubicacién en el
espacio con respecto al observador
(punto de vista). A esta deformacién
le llatnamos «perspectiva visual» y
que, a diferencia de otros tipos de
perspectiva, el dibujante usa y apli-
ca sin usar otros instrumentos que
sus propios ojos, lapiz y papel. En
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un lienzo (bidimensional), el dibu-
jante ha de plasmar un algo gene-
ralmente tridimensional que siem-
pre estara bajo los efectos del escor-
zo. Esto es porque «todas aquellas
partes de cualquier cuerpo que no
son paralelas al plano de proyeccién
ven alteradas sus proporciones o
desaparecen parcial o totalmente».
{Arnheim, p. 138)

Escorzar, segiin el diccionario, es
representar con la disminucién de
proporciones que reclama la pers-
pectiva, las cosas que se extienden
en sentido perpendicular u oblicuo
al plano sobre el que se pinta.

La oblicuidad es la deformacién
mas elemental de la forma que se
interpreta como signo de profundi-
dad.

En un dibujo, vemos cualquier
objeto conocido sujeto a tensiones,
esto es, estirado, comprimido, retor-
cido, con tamafios y formas diferen-
tes a las verdaderas.

Sélo estas proporciones falsas nos
daran un dibujo que parecera veri-
dico. Si dibujamos en perspectiva
convergente la forma simple de un
cubo de alambre, sabemos (gracias
las constancias de tamaiio y forma)
que lo que esta representado tiene
un solo tamafio de 4ngulo y un solo
tamafio de arista. Pero si midiéramos

directamente el dibujo tendriamos
nueve angulos — todos oblicuos— y
diez tamafios en los bordes.

Gradientes

;Co6mo se concretizan los principios
tedricos de la perspectiva convergen-
te en un dibujo? Ya hemos mencio-
nado a la oblicuidad como una cate-
goria que crea profundidad. La crea
porque es un gradiente y un
gradiente «es un aumento o dismi-
nucién gradual de alguna cualidad
perceptual en el espacio y enel tiem-
po». (Amheim, p. 305)

Asi, hay gradientes de distancia,
de tamanio, de textura, de granula-
cién, de nitidez, de saturacién, de
intensidad, de sombra, de forma, de
color, de movimiento, de luminosi-
dad, etcétera. La mente humana re-
laciona lo grande, lo grueso, lo niti-
do, con la proximidad y lo fino, lo
pequeiio, lo indefinido, lo borroso
con la lejania.

El gradiente de tamafio es el pri-
mero que se aprende; los nifics sa-
ben que para representar las figuras
cercanas hay que dibujarlas mas
grandes que las lejanas. Pero cual-
quier rasgo perceptual manejado
gradualmente produce un gradiente



y todos los posibles interactiian en-
tre si en el mismo sentido; se refuer-
zan unos a otros.

Obsérvese con detenimiento algu-
na pintura del Renacimiento, por
ejemplo, la Anunciacién o la Ult-
ma Cena de Leonardo da Vinci; o
una pintura abstracta de Vasarely.
En cualquier caso nuestra mente ob-
serva las figuras en primer plano,
pero de inmediato se ve atraida po-
derosamente hacia el punto de fuga
y todo por el efecto de los gra-
dientes.

Linea

En el medio del dibuyjo, el grabado
y la xilografia, los volamenes s6lo
se pueden representar de manera
indirecta. Los puntos y las lineas son
los dnicos elementos de que se dis-
pone para plasmar cualquier cate-
goria visual. Estos puntos y lineas
pueden ser de muy diferentes cla-
ses: definidos o difuminados, grue-
sos o finos, intensos o suaves, etcé-
tera.

Ademas, hay que distinguir las
distintas funciones que pueden des-
empefiar: hay lineas-objeto, las que
en si mismas asumen el papel de
objeto representado. Lineas y pun-
tos de sombreado que, dibujados

muy proximos entre si, se agrupan
y se combinan para dejar de ser ele-
mentos independientes y actuar
como lineas de sombra o de textura.
Un tercer tipo de aplicacién de la li-
nea es como elemento definitorio de
la figura y lindero entre objetos vi-
suales que en el espacio del dibujo
se tocan y se traslapan.

Como establece J. M. Kennedy este
tipo de lineas son las que interpreta-
mos como «discontinuidades espa-
ciales, ya sea de profundidad o di-
reccién de la inclinaciéon, o de textu-
ra, luminosidad o color». Incluso en
el mas simple dibujo de silueta, la
linea crea automaticamente un pla-
no y un fondo; un espacio positivo
(figura) y uno negativo (fondo).

En los dibujos en perspectiva con-
vergente, lineas y puntos entran en
combinacién visual y se convierten
en un todo integrado por un sinfin
de relaciones. Mediante lineas rela-
cionadas otorgamos a los objetos re-
presentados su tamafio, su distancia,
su luminosidad, su volumen, su
redondez, su contorno, su jerarquia,
etcétera, y sobre todo su ubicacién
en profundidad. Mediante lineas
que recortan parte de otras figuras,
el dibujante genera profundidad a
través de superposiciones y de
traslapes.
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Ernst Barlach consideraalaescul-
tura un arte sano, libre, no aqueja-
- do de males necesarios como la
perspectiva, el escorzo y otras
artificialidades. Sin embargo, la
perspectiva enriqueci6 las posibili-
dades y la tercera dimensién repre-
sentada en un plano se convirtié en

dimensién de profundidad que «se
funde formando un solo continuo
indivisible que conduce del frente al
fondoy del fondoal frente» (Arnheim,
p- 148), provocando el deleite visual
de las interferencias y traslapes que
produce la superposicién de cosas y
planos en el espacio.
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IV. Atencion

Convencidos ya de que el dibujo que
llamamos del natural conlieva siem-
pre escorzos debemos hacer algunas
consideraciones...

Referencias visuales

Parece ser que la evolucién, por efec-
to de la gravedad, ha dotado a los
animales superiores —y por lo tan-
to al hombre— de células especiali-
zadas en responder solamente a los
estimulos verticales, otras en respon-
der alos horizontales y unas mas (en
menor nimero) a los oblicuos.

Si la predominancia de los estimu-
los verticales y horizontales ha de
tomarse como cierta, otro tanto he-
mos de hacer con la manera en que
nuestro cerebro procesa la informa-

cién acerca del espacio y los objetos
circundantes. Por nuestra tendencia
hacia el menor esfuerzo, nos gusta
pensar que vivimos en un mundo
espacial euclidiano, compuesto por
planos y figuras geométricamente
simples. La més simple de las figu-
ras planas es el circulo. Nos referimos
al circulo topolégicamente hablando,
es decir, en cuanto a sus propieda-
des generales como la redondez, la
simetria, el equilibrio perfecto.

La primera figura que dibuja un
nifio es un pretendido circulo y tam-
bién el adulto traza un circulo alli
donde no es necesaria o posible una
mayor diferenciacién. A medida que
se siente la necesidad de hacer dife-
renciaciones, pasamos a otras figu-
ras, pero también geométricamente
simples.
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La vertical y la horizontal son los
referentes direccionales més elemen-
tales y, junto con las figuras geo-
métricas simples, constituyen las re-
ferencias primigenias del dibujo.
Son los esquemas mas simples y, por
lo tanto, mas facilmente aprehen-
sibles por nuestro cerebro. Nos dice
Arnheim que cualquier nifio se
autorretrata usando unos cuantos
circulos y rectas, no porque al mi-
rarse en el espejo vea circulos y rec-
tas, sino porque su dibujo satisface
todas las condiciones que a su en-
tender debe cumplir una represen-
tacion. Pero cuando 6valos y rayas
ya no satisfacen los conceptos forma-
les del dibujante, éstos siguen sien-
do los elementos de apoyo visual de
los que generalmente parte para tra-
zar dibujos més elaborados.

Esta podria ser una explicacién del
porqué el dibujante encuentra ma-
yores dificultades en el dominio de
las lineas oblicuas y de porqué sien-
te Ia necesidad de usar lineas hori-
zontales y verticales imaginarias
para hacer sus cdlculos visuales y
tomar referencias con los objetos del
mundo real. Incluso para dibujos de
objetos naturales, el dibujante ima-
gina esas lineas rectas, a pesar deque
éstas dificilmente se dan en la natu-
raleza, «s6lo existen en el cerebro del

hombre. Ahi donde el hombre las
emplea, los elementos las roen y las
desgastan». (Delacroix, en Amheim,
p- 208)

Invento humano o producto de la
evolucién, las lineas horizontal y
vertical han servido, desde mucho
antes de la creacion de la perspecti-
va convergente, como referencias
inevitables para encontrar las rela-
ciones de tamanio, de forma, de dis-
tancia, y son las referencias absolu-
tas para determinar visualmente to-
dos los angulos.

«Los maestros del dibujo, desde
los primeros tiempos, han necesita-
do una plomada para ayudarles a
determinar aquellas relaciones ver-
ticales, y atin sigue siendo una bue-
na idea, al menos hasta que uno ad-
quiera un sentido méas agudo de la
vertical. Cualquier objeto pequefio
pero pesado, colgado de un cordel y
colocado entre el ojo y el modelosir-
ve para determinar, no s6lo la linea
del centro de gravedad, sino también
muchas otras correlaciones vertica-
les que estardn alineadas con eile-
mentos verticales en el taller de di-
bujo...» (Raynes, p. 44)

Cualquier aprendiz toma su lapiz
y, sujetdndolo con el brazo extendi-
do, lo coloca en posicion horizontal
o vertical, y asi determina los angu-
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los evitando otros complicados sis-
temas de perspectiva. De igual ma-
nera, la mayoria de los artistas reali-
zan asf sus dibujos en perspectiva;
apreciando y percibiendo visual-
mente las relaciones que guardan los
factores que conforman una imagen
con las lineas constantes: la vertical
y la horizontal y los puntos de refe-
rencia que las mismas generan. A
ojo, percibir «esto mide igual que
esto otro, o es mas largo, el doble de
largo, o tres veces mds ancho...», y,
a ojo, traducir los voliimenes a la
representacion bidimensional.

El dibujante novato y el experi-
mentado generaimente parten de
dichas referencias; es decir, que la
secuencia que siguen al dibujar va
de lo simple a lo complejo, de lo in-
definido a lo definido, de la confu-
sién al orden. Exactamente como tra-
baja un escultor el marmol, que par-
te de un gran bloque més o menos
geométrico, encuentra luego las for-
mas mas gruesas y, poco a poco, va
entresacando de la piedra los deta-
lles mas finos y sutiles de la forma
escultérica; asf puede abordar el di-
bujante su trabajo. ‘

Partiendo de que la percepcién
visual siempre tiene preferencia por
las formas simples, resulta una ta-
rea relativamente sencilla encontrar

las estructuras visuales que compo-
nen los objetos a dibujar. Podemos
llamar a esas estructuras los «esque-
letos» bidimensionales o tridi-
mensionales que apoyan visual-
mente a los objetos. As{, imaginamos
facilmente como un craneo puede ser
inscrito o «envuelto» en un 6valo;
una mano con los dedos extendidos
y abiertos, en un pentdgono; una
mujer acuclillada, en un tridngulo.

También podemos pensar a los
objetos como sostenidos por «esque-
letos» internos, que visualmente no
son otra cosa que lineas imaginarias
que nos indican las inclinaciones u
oblicuidades de los contornos a di-
bujar. Esta idea ha llevado a los
dibujantes a emprender la tarea de
estudiar anatomia y por ella Leo-
nardo da Vinci «cometia el delito —
entonces era un delito— de hurgar
en las entranas de los muertos para
comprender mejor la forma de los
vivos». (Parramon, p. 64)

Hemos insistido, quizd en dema-
sia, en que los resultados que obtie-
ne un dibujante dependen de su
manera de percibir. Bien dice E. H.
Gombrich (J. Hogg et al., p. 200) «Los
profesores de arte [...] han llegado a
ser auténticos expertos a la hora de
provocar en nosotros un sentimien-
to de culpabilidad por no saber utili-
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zar nuestros 0jos, por no captar nun-
ca la maravillosa variedad del mun-
do visible que tan negligentemente
damos por supuesta». El mismo te-
rico nos da algunas respuesta de por-
qué no vemos como lo exige el taller
de dibujo y aqui volvemos a la ley
del menor esfuerzo.

Resulta que la atencién de nues-
tro cerebro es esencialmente selecti-
va. La conciencia total de todos los
estimulos que recibe nuestro cerebro
seguramente nos enloqueceria y lo
mismo podemos decir de la memo-
ria: no somos capaces de recordar la
totalidad de lo que nuestros senti-
dos perciben.

Para superar esas incapacidades,
la mente se vale de un instrumento
facilmente recordable: el simbolo.

Naturalmente, la capacidad de
manejar simbolos varia de persona
a persona, pero por su economia de

elementos, son mucho mas maneja-
bles y por eso mismo llegan a ser
obstaculos para el buen desempefio
del dibujante porque sigue viendo
los objetos como meros simbolos.
Para dibujar hay que prestar a los
objetos atencién selectiva y ademas
«especializada».

Cuando preguntaron a Matisse
sobre si un tomate le parecia igual al
comérselo que al pintarlo, repuso:
«No, cuando me lo como lo veo
como todo el mundo».

De aqui podemos inferir que
cuando lo pinta le presta una aten-
cién dirigida a un propésito espe-
cifico: el dibujo o la pintura. Asi lo
descubren los alumnos principian-
tes y repiten el lugar comtin de «lo
que no he dibujado no lo he visto
realmente». Y esto es cierto en tan-
to que no habian prestado atencién
especializada.

ssee |



e . ——— p——

V. Retencion

Entre los sistemas con que dota la
naturaleza a sus creaturas para la
sobrevivencia hay dos facilmente
distinguibles: el meramente genético
(como el que poseen los animales in-
feriores) y el que deja «libre curso a
la capacidad el organismo para
adaptarse a su medio gracias a los
procesos de aprendizaje y memoria.
Los seres humanos han llevado esta
estrategia de supervivencia hasta el
extremo». (Baddeley, p. 802)

Para los efectos del trabajos que
nos ocupa, trataremos aqui lo que se
refiere a la memoria, en tanto que es
un elemento primordial para reali-
zar dibujos figurativos, con o sin el
modelo a la vista. ,

Bien decfa sir Winston Churchill
(Hogg et al., p. 203): incluso cuando
pintamos del natural, tenemos que

utilizar la memoria mientras trasla-
damos nuestra atencién desde el
motivo hasta el lienzo. Cuando di-
bujamos sin modelo, es atin més ob-
via la funcién de la memoria.

En ambos casos el dibujanteha de
tener cierto entrenamiento especifi-
co de su tarea pues, como se dice en
los talleres de dibujo «lo que no pue-
das dibujar de memoria no podrés
dibujarlo de ninguna manera».

Pero, ;c6mo funciona el tipo de
memoria gue precisa el dibujante?

Si el funcionamiento de la memo-
ria en general estd poco resuelto, el de
lamemoria especificaala queaquinos
referimos lo est4d menos atin. Sin em-
bargo, no vamos a soslayar el tema.

Se entiendo por memoria la capa-
cidad de encontrar en nuestra men-
te experiencias pasadas. La memo-
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ria es un sistema de almacenamien-
to y recuperacion de informaciones.
Para que se dé el proceso completo
han de sucederse tres etapas: alimen-
tar el sistema con la informacion, te-
ner un medio de almacenamiento y,
por tltimo, poder rescatar la infor-
macién almacenada.

Teoricamente, nuestro cerebro es
capaz de memorizar todo lo que per-
cibe; sin embargo, como ya hemos
visto de otros procesos mentales, la
memoria también es selectiva para
evitar el almacenamiento de infor-
macién totalmente indtil.

Si abordamos la memoria de una
manera general, como lo hace Endel
Tulving {en Baddeley, p. ), se pue-
den distinguir una memoria seman-
tica —el conocimiento del mundo en
general — y una memoria episodica
—la que recuerda acontecimientos
especificos como puede ser el desa-
yuno que tomamos esta mafiana. Asi
pues, la memoria seméntica es ge-
nérica; nosotros diriamos que es la
que trabaja a base de conceptos y de
simbolos. La episédica esta relacio-
nada con su contexto y, por lo tanto,
es relativa pero es la que alimenta a
la seméntica.

Un tercer tipo de memoria es la
que combina las dos anteriores y que
nos ayuda a resolver problemas, pla-

near el futuro o usar el lenguaje. Al-
gunas de estas actividades exigen el
almacenamiento temporal en la me-
moria deacorto plazo —también lla-
mada memoria de trabajo— para al-
canzar un objetivo.

Esta «memoria de trabajo» quiza
sea la méds socorrida por los dibu-
jantes, ya que retenemos mas facil-
mente el Gltimo detalle en el que
concentramos nuestra atencién, ha-
cemos los trazos correspondientes y
creemos borrarlos de nuestro archi-
vo de imdagenes al pasar al detalle
siguiente. Pero asi como la memoria
episddica acaba por incrementar la
memoria seméntica, asi la de corto
plazo hace crecer la memoria a lar-
go plazo. En otras palabras, lo que
parece una observacién de caricter
inmediato acaba por ser memoriza-
do como parte del proceso de apren-
dizaje.

Ahora bien, abordando el tema
especificamente en el campo de las
imagenes, los psicélogos distinguen
diferentes tipos de memoria que nos
resultan interesantes.

Michel Denis reconoce entre los
primeros niveles, lo que él llama la
«imagen consecutiva de memoria»,
o sea la persistencia momentanea de
un estado sensorial breve e intenso,
cuando el estimulo visual ya ha des-
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aparecido. «En esta modalidad vi-
sual la imagen puede ser positiva o
negativa» y difiere de lo que el mis-
mo Denis define como percepto por-
que la imagen consecutiva tiene un
caracter muy efimero y porque es
inestable espacialmente: esta clase
de imagenes se mueven segtn el
.movimiento de los ojos.

Las imagenes eidéticas (del grie-
go eidos = lo que se ve, eidetikos =
constituyendo una figura) son ves-
tigios fisiolégicos del estimulo real;
se les podria comparar con las que
describimos anteriormente, pero és-
tas pueden ser exploradas median-
te movimientos oculares. No todas
las personas tienen iméagenes eidé-
ticas pues, segin ciertos estudios
(Sheenan y Stewart, en Denis, p. 38)
por las presiones de la cultura occi-
dental e incluso por la edad, la ca-
pacidad de retener imagenes eidé-
ticas o «fotograficas» desaparecen
facilmente. Quien tiene imagenes
eidéticas las describe como nitidas
y con todas sus caracteristicas y ri-
queza de detalles; las puede exami-
nar como si fueran objetos reales y
su duracién es variable; siempre da
a esta imagen tan precisa un estatu-
to muy especial y la distingue per-
fectamente de lo que seria un «re-
cuerdo» comiin y corriente.

Hay estudiosos que afirman que
quienes tienen este tipo de imagenes
conservan una forma «primitiva» de
conocer las cosas fundada en modali-
dades no verbales que en el desarro-
llo normal son «sustituidas» por mo-
dalidades cognitivas mas abstractas.

Por estas o por cualesquier otras
razones, la realidad es que la mayo-
ria de las personas somos incapaces
de retener imagenes «fotograficas»
que mas de un dibujante quisiera ser
capaz de conservar en la memoria.

Lo que si es comiin es que las ima-
genes que recordamos sean repre-
sentaciones mentales vagas, incom-
pletas, inestables y de duracién
siempre limitada.

Retencidén versus reconocimiento

En la vida cotidiana, lo que interesa
a nuestra mente es reconocer, iden-
tificar los objetos. «Pero aunque el
reconocimiento es un acto de la me-
moria, no debemos confundirlo con
ese otro aspecto de esta facultad que
es nuestra capacidad de recordar»,
nos dice Gombrich en su ensayo
«Descubrimiento visual a través del
arte».

Para ejemplificar la diferencia en-
tre el puro reconocimiento y el re-
cordar visualmente algo, nos reta a
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dibujar cualquier objeto personal
que reconoceriamos entre cientos y
que, sin embargo, nos resultaria di-
ficil dibujar en todos sus detalles.
Con dificultad, una persona cual-
quiera lograria dibujar de memoria
una vaca. Esto no quiere decir que
no podamos reconocer una vaca.
En este punto, muchos métodos de
dibujo y muchos profesores nos llenan
de angustia sentenciando que no sabe-
mos usar nuestro sentido de Ia vista,
que no smos capaces de percibir a
cabalidad la realidad que nos rodea.
Esta exigencia, a la luz de la psi-
cologia experimental, es absurda
porque la atencién y la retencién son
selectivas, como ya dijimos, pero
ademas son jerarquicas siempre. In-
cluso cuando dibujamos, lo hacemos
jerdrquicamente contraponiendo lo
«dominante» a lo «subordinado».
El dibujante, consciente o incons-
cientemente, escoge sélo ciertos ras-
gos de la figura a los que dota de los
detalles suficientes para que el per-
ceptor complete las imagenes si-
guiendo lo prescrito por el dibujo
mismo. Dicho de otra manera, cada
dibujante le da a sus trabajos los de-
talles él cree suficientes para ser
reconocibles segtin los efectos que
quiera lograr para si mismo y para
su espectador. Asi, podemos recono-

cer un desnudo femenino compues-
to por una sola linea, tanto como lo
reconocemos cuando esta dibujado
hasta en su dltimo detalle.

Esta eleccion de los «efectos» en-
tre lo esquematico y lo detallado y
realista que a primera vista pudiera
parecer arbitraria o voluntaria, qui-
za esté basada en la manera que cada
persona reacciona ante un mismo
estimulo. Basta recorrer los resulta-
dos graficos de cualquier taller de
dibujo para constatar que, ante un
mismo modelo, las soluciones son
perfectamente personales. Esto por-
que, ademés de percibir de maneras
diferentes, cada individuo tiene
modos distintos de procesar, de al-
macenar y de recuperar las iméage-
nes en su mente que nos demuestran
que ver y recordar «implica la crea-
cién de totalidades organizadas»
dependientes pero diferentes.

El dibujante dista mucho deserun
mero instrumento tedioso de regis-
tro o de transcripcion de todos los
detalles que componene sus imége-
nes mentales.

Las imagenes de memoria
Para Vinache (Denis, p. 40), «las ima-

genes de memoria son el recuerdo,
en forma maés o menos fiel, de una
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experiencia o una sensacién ante-
rior. Estas imagenes se caracterizan
por un sentimiento de familiaridad
o reconocimiento del suceso pasa-
do. Son menos nitidas y ricas en
detalles que la sensacién original».

En otras palabras, «la percepcién
es un estado fuerte, la imagen un
estado débil, un residuo, un vesti-
gio», escribfa Guillaume. (en Denis,
P- 76)

Al hecho de que la imagen sea un
«estado débil» hay que agregar —
para comprender nuestras dificul-
tades como dibujantes— que, a cau-
sa de las complejidades del funcio-
namiento de la mente humana, no
debemos hacer la comparacién sim-
ple «entre el objeto y la imagen de
ese objeto, sino entre la representa-
cion mental elaborada a partir de un
estimulo objetivo y la representa-
cion mental que puede construir el
sujeto del concepto correspondien-
te a dicho estimulo». (Denis, p. 79)
Y aqui volvemos al problema de los
conceptos y los simbolos. Las iméa-
genes mentales que guardamos en
la memoria son irremediablemente
simbolos.

Segtin Meyerson (Denis, p. 98), las
imagenes se diferencian de e}l hecho
primario que las genera (digamos el
percepto) por la naturaleza de cada

uno: «las imdgenes son una figura-
cién del pensamiento», por lo tanto
son simbolos o signos del percepto
mismo.

Para Piaget e Inhelder (Denis, p.
99) la imagen visual es «una evoca-
cién figural de los objetos, relacio-
nes e incluso clases [...] que los tra-
duce de forma concreta y simil-
sensible, comportando un alto gra-
do de esquematizacién». Segin
ellos, la imagen no es una prolonga-
cion de la percepcion, es una «imi-
tacion activa e interiorizada» y por
ello esta relacionada con la funcién
simbélica.

Distinguen tres variedades de co-
nocimientos figurativos: la percep-
cibn, que se realiza en presencia del
objeto percibido; 1o que ellos llaman
imitacién, que se realiza en presen-
cia y en ausencia del objeto pero
mediante reproduccién motriz efec-
tiva o manifiesta, y la imagen men-
tal que se realiza s6lo en ausencia del
objeto y mediante reproducciéon
interiorizada.

Si bien la percepciény la genera-
ci6én de imagenes visuales tienen en
comun la funcién figurativa, para
Piaget e Inhelder «resulta necesario
situar la formacién de la imagen e
un nivel muy superior al de la per-
cepcién, relacionando la imagen
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con los procesos simbélicos que for-
man la representacién. De este
modo se confiere explicitamente a
Ia imagen, en cuanto que constitu-
ye ‘el instrumento semiético nece-
sario para evocar y pensar lo perci-
bido’, el estatuto de simbolo».
(Denis, p. 101) _
Hasta aqui hemos hecho referen-
cia solamente a la funcién refe-
rencial; es decir, aquella por la que

podemos evocar o reconstruir, de
manera imitativa, cualquier objeto,
acontecimiento o concepto de nues-
tro entorno actual o pasado. Pero
también poseemos la «funcién de
elaboracién» que es aquella median-
te la cual relacionamos o transforma-
mos de manera novedosa los moti-
vos de nuestras imagenes mentales.
Este es un proceso no meramente
evocativo sino creativo.
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VI. Prefiguracion

La mente humana es casi o totalmen-
te incapaz de evitar su propia crea-
tividad.

La diferenciacién que hicimos (si-
guiendo a Michel Denis) entre la
funcién figurativa referencial y la
funcién de elaboracién no pasa de
ser un intento de simplificacién
lejanisimo de la complejidad de la
mente humana.

Porque, ;quién puede asegurar
que cuando su memoria evoca una
imagen cualquiera, por més simple
que sea, ésta no contenga elemen-
tos anadidos o transformados por
la propia mente? Con esto quere-
mos decir que cualquier recuerdo
es en si la creacién de una imagen
mental.

C6émo podemos definir lo que es
una imagen mental?

Aqui hemos venido hablando de
Perceptos visuales como: la deteccién
de la luz, més la discriminacién de
una unidad de figuras, mas la reso-
lucién de una figura més claramente
definida, més la identificacion de la
forma y la manipulacién y modifica-
cién de esa forma. Pero yendo mas a
profundidad, los perceptos nos inte-
resan como los productores o prede-
cesores de las imagenes mentales.

No fue sino hasta los afios 50 que
resurge el interés por investigar los
fenémenos relacionados con la ima-
gen. Producto de este interés reno-
vado encontramos definiciones que,
por ser diferentes, pueden ser com-
plementarias.

Michel Denis (p. 19) dice que «el
término imagen se toma, en un sen-
tido bastante amplio, como un con-
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junto del saber organizado del que
el organismo dispone en su propio
beneficio y en el de su entorno».

Allan Paivio —citado por el mis-
mo Denis p. 104 — define la imagen
visual como «un sistema de trata-
miento en paralelo especializado en
el tratamiento de la informacién re-
lativa a objetos y acontecimientos
organizados espacialmente».

Esta formacion de imagenes vi-
suales se considera flexible, dinami-
ca y 4gil para hacer transformacio-
nes en el plano simbélico, pero esto,
ya lo sabemos constituye un escollo
mads par desarrollarnos como dibu-
jantes.

«Los términos imagen y forma-
cion de imagenes se refieren gene-
ralmente a la formacion de image-
nes concretas, es decir, a represen-
taciones mnésicas no verbales de
objetos y hechos concretos, o a for-
mas de pensamiento no verbales
(como la imaginacién) en las que el
individuo produce y manipula acti-
vamente tales representaciones».

Representaciones que parten
siempre de perceptos que pueden
ser auditivos, tactiles, visuales, etcé-
tera; éstos tltimos son los que aqui
interesan. Las imégenes mentales de
orden visual estdn obviamente
emparentadas con los perceptos vi-

suales; aquellas son consecuencia
directa de estos ltimos. Sin embar-
go, aqui debemos considerarlos
como entidades, si no independien-
tes, sf diferenciadas.

Si laimagen mental es una repre-
sentacién que se produce en el cere-
bro a partir de la percepcién, no es
en si un objeto concreto al que se le
puedan aplicar los mismos princi-
pios que a los objetos porque no po-
see tampoco sus propiedades. Es
mdas bien una «descripcién» de los
perceptos que la mente se hace.

Estoimplica queel percepto, al ser
capturado por la mente humana, se
convierte en imagen como resulta-
do de sus procesos dindmicos y
transformadores. Con esto queremos
decir que las imagenes no son «re-
tratos» pasivos o estaticos de la rea-
lidad, sino todo lo contrario: el cere-
bro organiza lo percibido para sim-
plificar su manejo e interpretaciéony,
como ya hemos dicho, lo transfor-
ma —mediante la esquematizacién
y la abstraccién de sus rasgos prin-
cipales— en simbolos.

«La imagen es la actualizacién de
la parte figurativa de los conoci-
mientos que el individuo tiene de un
concepto, y a menudo tiene un ca-
racter general y esquematico».
(Denis, p. 65)
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Piaget e Inhelder sitiian «la forma-
cién de la imagen a un nivel muy
superior al de la percepcion, relacio-
nando la imagen con los procesos
simbélicos que forman la represen-
tacion. De este modo se confiere ex-
plicitamente a la imagen, en cuanto
que constituye ‘el instrumento
semidtico para evocar y pensar lo
percibido’, el estatuto de simbolo».
(Denis, p. 101)

Es evidente que la imagen men-
tal, como todo simbolo, se ha forma-
do a partir de experiencias per-
ceptivas y cognitivas acumuladas a
través del tiempo; esto lo convierte
en parte de la memoria «a largo pla-
zo» de la persona.

Cualquier objeto evocado, por
més particular que éste sea (ponga-
mos por ejemplo nuestra propia
cama), se ve dominado por las ge-
neralidades que le impone el cono-
cimiento general o memoria seman-
tica.'Segtin Piaget y sus colaborado-
res (Denis, p. 105) las caracteristicas
figurativas de la imagen dependen
mas de los esquemas de que dispo-
ne el individuo al momento de evo-
car un objeto, que de las caracteris-
ticas objetivas de los percibido.

Estamos hablando de las iméage-
nes mentales més corrientes en la
vida cotidiana, aquellas que se ob-

tienen consciente y espontdneamen-
te bajo cierto control del individuo
como «elementos de pensamiento»
y que pueden ser susceptibles de
integrarse a nuestros conocimientos.

Aqui podemos distinguir diferen-
tes tipos de imdgenes mentales coti-
dianas: las «de memoria» o de fun-
cién referencial y las de imaginacion
o de funcién elaboradora. Y dentro
de la categoria de imagenes elabo-
radas podemos crearlas combinan-
do elementos sueltos (imaginar un
burro tripulando un auto); o bien,
transformar la imagen de algo real,
0 incluso imaginar algo inexistente
y aplicarle transformaciones espacia-
les, fisicas y de movimiento.

«En la actividad imaginativa se
encuentran producciones en las que
predomina en un momento determi-
nado el aspecto referencial, que pue-
de contar mas tarde con cierta ela-
boracién», dice Denis. (p. 43)

Cualquier adultonormal es capaz
de imaginar objetos estiticos o en
movimiento, aplicarle transforma-
ciones conocidas o desconocidas, y
también es capaz de anticipar trans-
formaciones desconocidas para él.
No son tan faciles de construir unas
formas de representacién como
otras, y existen, pues, unos niveles
jerarquicos de imagenes que quiza
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se correspondan con estadios o, al
menos con grados de complejidad
creciente.

Esto indica que la creacién de ima-
genes tiene rasgos comunes con las
operaciones intelectuales: asi, al co-
menzar son imagenes estdticas y re-
producen experiencias perceptivas
anteriores. Después adquieren mo-
vilidad y flexibilidad hasta hacer
posible anticipar las sucesivas eta-
pas de una transformacion.

En este aspecto Piaget divide las
imagenes mentales en reproductivas
y anticipatorias (representaciones
mentales de hechos u objetos no
percibidos con anterioridad). Las
iméagenes reproductivas se forman
desde el afio y medio de edad, mien-
tras que las anticipatorias se alcan-
zan entre los siete y los ocho anos.
Esta misma secuencia es la que pro-
pone Piaget: en el adulto primero se
forman las imégenes reproductivas
y de ésas parten las anticipatorias.

Relaciona también las imagenes
reproductivas con el estado pre-
operatorio del individuo, y a las
anticipatorias las considera indis-
pensables para el funcionamiento
del nivel operatorio.

Durante la etapa del pensamien-
to preoperatorio, «las imagenes di-
rigen el pensamiento, mientras que

la situacion es a la inversa en el ni-
vel operatorio» (Denis, p. 102): el
pensamiento dirige o puede dirigir
a las imagenes.

Los conceptos antedichos son apli-
cables a cualquier individuo normal.
Pero no cabe duda que, a pesar de
que cada persona tiene un funciona-
miento general comiin a todo ser
humano, también es cierto que cada
persona es unica y tiene, por lo tan-
to sus particularidades. Las diferen-
cias psicolégicas entrelos individuos
podrian explicarse por sus preferen-
cias cerebrales que son producto tan-
to de la genética como de hechos
culturales y de aprendizaje (ya co-
mentamos algo sobre el dominio del
hemisferio derecho o izquierdo del
cerebro).

Asi, después de pruebas experi-
mentales, varios autores llegan a la
conclusién de que «es conveniente
distinguir dos tipos de aptitudes en
el terreno de la imagen: uno estaria
definido por la capacidad del indivi-
duo de evocar representaciones con
iméagenes en respuesta a situaciones
verbales (responden a los estimulos
verbales generando imagenes), mien-
tras que el otro estaria mas directa-
mente relacionado con la percepcion
y la memoria inmediata de configu-
raciones concretas». (Denis, p. 71)
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Estas pruebas hacen posible dis-
tinguir rendimientos diferenciados
ante un mismo material figurativo y
ante las tareas humanas que usan ese
tipo de material como es el caso de
los dibujantes y los artistas plasticos.

«Las personas poseen facultades
claramente diferentes para evocar
imédgenes mentales: algunos pueden
conjurar imagenes vividas o simbo-
los; otras, imagenes moderadas o
simbolos, y otras mas no pueden
conjurar ninguna imagen, sino sola-
mente simbolos», asegura Joseph
Cohen. (p. 10)

Di Vesta (en Denis, p. 71) demostré
que como el ejercicio de formacion de
imagenes parte de andlisis intros-
pectivos, este podria ser indicativo de
las caracteristicas personalesrelativas
a la aceptacién social. Este comporta-
miento proviene de actitudes apren-
didas que llevan a ciertas personas a

valorar muy positivamente la capaci-

dad de evocar imagenes, asi como se
valora la capacidad de dibujarlas «co-
rrectamente».

Una y otra cosa no necesariamen-
te estdn relacionadas de la misma
manera en todas las personas; pero
generalmente a cierta facilidad para
evocar O generar imagenes, corres-
ponde a la necesidad de expresarlas,
ya sea verbal o plasticamente.

Dentro de todas las variables po-
sibles, la mayoria de las personas
«normales» describen sus imagenes
mentales como menos nitidas que los
objetos reales y que los perceptos,
incluso cuando la percepcién de
ellos ha sido reciente.

Sheehan (en Denis, p. 57) calcul6
experimentalmente que las imége-
nes reconstruidas a partir de un
percepto reducen entre cinco y 10
por ciento sus dimensiones; en mas
de 50 por ciento su iluminacién, y
en un porcentaje mucho mayor la
nitidez del objeto original.

Esto no quiere decir que necesa-
riamente las personas mantengan en
su mente imigenes tan disminuidas,
lo que si puede indicar es que se dis-
minuyen sus caracteristicas, de me-
nos, en el acto de su reproduccién.
Estas mismas pruebas mostraron
que las reconstrucciones se acercan
mas a las caracteristicas del original
cuando la persona tiene mayor ca-
pacidad de formacién de imagenes.

El experimento consistié en mos-
trar a grupos de personas figuras
geométricas luminosas proyectadas
en una pantalla. Después los sujetos
manipulaban a voluntad el proyec-
tor hasta dar a las figuras las carac-
teristicas que, segtin ellos coincidian
con las del los originales. Como se
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ve, estas persona no dependian para
nada de sus habilidades grafo-
motrices (dibujo) o verbales para
describir los objetos originales.

Pero si a cualquiera se le pide re-
producir dibujando, el problema se
agrava en tanto que «si la elabora-
cién del contenido figurativo de la
imagen es dificil [...] esta dificultad
se traducira también en el plano de
la actividad gréafica».

«La mediocre eficacia de un dibu-
jo cuando se presenta después de la
evocacion de una imagen mental del
mismo concepto se explica por la
dificultad de integrar o mantener los
componentes especificos del dibujo
dentro de un esquema figurativo
puesto en juego anteriormente».
(Denis, pp. 56 y 66) Todo lo que no
encaja en el esquema que tenemos
del objeto nos dificulta su represen-
tacién; casi siempre ese esquema o
simbolo acaba por sobreponerse ala
imagen y por lo tanto dibujamos los
simbolos representativos que son
aceptables y reconocibles para ia
mayoria de las personas.

Asi reaccionamos siguiendo las
leyes del menor esfuerzo; pero si tra-
tamos conscientemente de rescatar
alguna imagen mental sabemos que
es posible mediante un esfuerzo es~
pecial. Este esfuerzo se referira, en

primer lugar, a poner en practica las
condiciones necesarias para el res-
cate de las imagenes mentales de
memoria: para que éstas tengan la
suficiente «definicién» como para
rebasar a nuestros simbolos, el dibu-
jante debe haber cumplido con un
tiempo minimo de observacion del
o de los objetos a representar; mien-
tras mas tiempo de atencion preste,
maés facilmente rescatara la imagen
en su mente.

Otra condicién necesaria es el no
saturar de sefiales encontradas un
mismo sistema perceptivo; en el caso
que nos ocupa, el de la percepcion
visual.

En otras palabras, «un mismo sis-
tema no puede ‘tratar’ a la vez, de
forma eficaz, un informacién per-
ceptiva y una evocacion de iméage-
nes.

La existencia de este conflicto —
y su confirmacién en numerosos v
diferentes contextos experimenta-
les — sugiere el parentesco dela na-
turaleza de las actividades percep-
tivas e imaginativas, ya que unas y
otras, dentro de una misma moda-
lidad sensorial, parecen implicar un
mismo sistema cognitivo». (Denis,
p- 97) Es por esto que cuando in-
tentamos evocar una imagen men-
tal de orden visual, desviamos la

42

00008 [N



mirada hacia zonas pobres percep-
tivamente o, si no, de plano opta-
mos por cerrar los ojos. Esto sugie-
re que la mente no tiene capacidad
completa para desarrollar simulta-
neamente dos actividades de natu-
raleza figurativa.

«Asi, la deteccion de una sehal se

_ve especialmente afectada cuando la

sefial y la imagen evocadas a la vez
son ambas de naturaleza visual o
ambas de naturaleza auditiva, y
mucho menos cundo, por ejemplo,
la sefial es visual y laimagen depen-
de de la audicién y viceversa. Estos
resultados sugieren que la disminu-
‘cién de sensibilidad registrada |[...]
se debe més a una confusién de se-
nales que a un simple fenémeno de
distraccion».

Este fen6meno es muy obvio
cuando tratamos de evocar una me-
lodia mientras estamos escuchando
otra.

Otro aspecto a considerar es la re-
lacién entre lo verbal y lo visual: si
ambeas actividades se refieren al ob-
jeto que estamos representando, no
se puede descartar que la actividad
verbal afecte e interfiera en la evo-
cacién de las imagenes mentales,
provocando la sustitucién de la ima-
gen por el simbolo que la palabra
evoca.

Se trata, pues, de encontrar las
condiciones propicias para que
nuestra mente se avoque a la tarea
de representar graficamente, mo-
viéndonos en el &mbito de lo visual
y lo figurativo, sin las interferencias
de lo verbal o de la mescolanza fi-
gurativa. Y, més importante toda-
via, se trata de que el dibujante
rebase el dominio que los simbo-
los ejercen sobre €l y adquiera la
capacidad de manejar lo que
Arnheim denomina «conceptos
representacionales».

Estos no serdn nunca producto de
la mera imitacién sino «una inven-
cién, el hallazgo de un equivalente
que representa los rasgos pertinentes
del modelo con los recursos de de-
terminado medio» de representacion.
«La produccion de imagenes de cual-
quier tipo requiere el empleo de‘con-
ceptos representacionales’ [...]» que «
suministran el equivalente, dentro de
un medio determinado, de los con-
ceptos visuales que se desea mostrar
y hallan su manifestacioén externa en
la obra del lapiz, del pincel o del es-
coplo». (Arnheim, p. 192)

Entendamos estos conceptos re-
presentacionales como los elementos
con los que el dibujante o el artista
plastico dota a los elementos de su
obra de carga simbdlica propia.
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El dibujante, conociendo de ma-
nera intuitiva o consciente las dis-
posiciones naturales de la mente
«normal», ha de aprovecharlas
para producir los conceptos repre-
sentacionales adecuados a la ma-
durez de é]l mismo y de su obra. Si
durante el desarrollo infantil se
manejan formas «esquematicas»,
éstas deben ser sélo los peldafios
indispensables para llegar a la ma-
durez grafica.

Para Britsch (en Amheim, p. 194),
«la forma pictérica crece organica-
mente conforme a normas definidas,
desde los esquemas més simples has-
ta otros progresivamente mas com-
plejos [...] el desarrollo de ésta era un
proceso auténomo, un desenvolvi-
miento semejante al crecimiento de
una planta». Pero si lo que afirma

Britsch es cierto, tiene que darse, que
hacerse tangible, tiene que ponerse en
practica. Nadie dibuja nomas por di-
bujar. El artista, nos dice Amheim (p.
193) tiene « a capacidad de aprehen-
derla naturaleza y [el] sentidode una
experiencia en términos de un médio
[de expresi6én] dado, y hacerla asi tan-
gible».

«Durante los momentos en que un
ser humano es artista, encuentra for-
ma para la estructura incorpérea de
aquello que ha sentido.» El dibujan-
te ha de expresar su experiencia so-
bre el papel y lo ha de hacer por ne-
cesidad expresiva. El ser humano tie-
ne, entre sus placeres sensoriales, el
hacer trazos, el hacer visible algo que
antes no estaba ahi y que es produc-
to de su habilidad motora y de su
irrefrenable impulso creativo.
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VII. Ejercicios

El mayor de los infortunios es cuando la Funcién Ndamero de ejercicio
o teoria rebasa a la prictica.
° Percepcién 1,3,5,6,8,13,16,17, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 29, 31,
Leonardo da Vinci 33, 34, 35, 36, 37, 38, 40, 41, 42, 45, 46, 47, 48, 49 y 50
. Relacion 4,8,9,10, 13,14, 15, 16, 17, 18, 20, 28, 29, 31, 37, 38, 39,
- 40,41,42,43,44,49y 50
Z Atencién 1,3,7,9,10,13,14,15,16,17,18, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 29,

32, 36, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 47, 48, 49 y 50
z Retencion 2,5,6,17,29,30,41, 43,44y 47
Prefiguracion 2,4,5,6,8,11,17,24,37,38.42,43y 44

Control visomotor 11, 12, 21, 22, 23, 29, 30, 33, 34, 35, 36, 47 y 49

Nota: En el entendido de que todos los ejercicios tienen como objetivo final
la mejor manipulacién y aplicacion de la capacidad prefigurativa, cada uno
tiene uno o varios objetivos particulares. El niimero en negrita indica la fun-
cién a la que cada ejercicio atiende con mayor énfasis.
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Descripcion del ejercicio

a) El profesor elige a un alumno al azar |

para que represente con mimica una
serie de adverbios: estiipidamente, se-
riamente, distraidamente. El resto de
los alumnos debe decidir qué represen-
ta el alummno elegido.

b) Parejas de alumnos haran pregun-
tas simultidneas a un tercero e intentara
responderias al mismo tiempo.

c) Para incrementar la capacidad de
atencidn, losalumnos realizaran simul-
tAneamente dos movimientos fisicos in-
dependientes y distintos; por elemplo,
mover un brazo hacia arriba y el otro
hacia un lado; escribir su nombre mo-
viendo la pierna en circulo.

d) En otra sesidn, el alumno tratara de
reconocer a sus compafieros valiéndo-
se del solamente del tacto.

e) El alumno, con los ojos cerrados y
en reposo, se imagina a si Mismo en
situaciones y sitios que alguien mas le
sugiere.

£) Con los ojos cerrados, recorre con la
imaginacion los pasos que sigui6é an-
tes de llegar al salén.

g) Representa fisicamente sensaciones:
alegria, abandono, soledad.

Estas actividades realizaran en un
salén amplio, vacio v con el piso lim-

pio.

Tiempo:
Dos o tres sesiones de tres horas.

— i — i PNARTS. ———
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Descripcion del ejercicio

El alumno le pregunta a otro una
serie de palabras mas o menos de 30
o 40 que va colocando en una hilera
de cinco casilleros que son los mis-
mos casilleros que el otro alumno
tendra que construir en su imagina-
cién. Después de que el alumno haya
recordado todas las palabras en or-
denel otro alumno le preguntara que
imagen tiene el otro casillero.

Tiempo:
40 minutos por alumno.

PERRa/ BARCO / AVE { COCHE { ARBOL7

PAs1o/TRE N/ T:JERA/ etc. [ etc.
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Descripcion del ejercicio

Es un ejercicio que indica al profe-
sor la capacidad de retencién de los
alumnos.

El profesor prepara los cartones
con las imagenes y las hace girar
frente al grupo por un instante.

a) En un primer ejercicio, las iméage-
nes pasaran frente a la vista del
alumno durante menos de un segun-
do para que lasreproduzca inmedia-
tamente en el papel.

En un segundo ejercicio, las image-
nes se exhibiran durante un segun-
doy elalumno reproducira solamen-
te el contorno, como se muestra en
la figura 9 que es el contorno de la
figura 4

Material:
Papel
Lapiz

Tienipo:
El necesario para hacer los 16 ejerci-
cios.

/NO
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Descripcién del ejercicio

Es un ejercicio de prefiguraciéon en
donde los alumnos, al llenarse una
pagina de puntos tendran que bus-
car entre esos puntos que imégenes
podran construir.

Material:

Papel bond o revolucién
Boligrafo

Tiempo:

Una hora.

e AT, W W

49




5

Descripcion del efercicio :

Es un gjercicio de prefiguracion y de
habilidad motriz. El alumnos tendra
que sentir, sin ver, una cartulina que
tiene recortadas unas figuras geomé-
tricas y otras unas figuras orgénicas.
El tener que reproducirlas en un pa-
pel significard que este alumno pudo
verlas en su cabeza antes de repro-
ducirlas en un papel.

Material:

Cartulinas gruesas para recortar las
figuras geométricas

Bolsa negra

Lapiz

Tiempo:
Una sesion de tres horas.

Después de las cartulinas

con figuras geométricas regulares
hay que complicar las formas

no regulares curvas y rectas

V00000 (O
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Descripcion del ejercicio

Tiene el mismo objetivo pero en vo-
lumen. El alumno procurara perci-
bir con el tacto la forma, la textura,
el material, el color, el tono para ge-
nerar la imagen mental correspon-
diente y dibujarla.

Material:

Papel

Lépiz

Bolsa negra

Objetos irregulares del tamario de
un puiio (troncos, piedras, etcétera)

Tiempo:
Tres horas.

080000 | —
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Descripcion del ejercicio

Tiene relacion con el ejercicio uno
(atencion). Tiene relacion con el pla-
cer de la observacioén, dibuja sin ver

el papel pero atendiendo visual-

mente hasta el mas minimo detalle.

Material:
Papel revolucién o bond
Lépiz de grafito blando o boligrafo

Tiempo:
Siete minutos por ejercicio

2
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Descripcion del ejercicio

Los alumnos llenarén el papel de su
compariero con rayones. Viendo
cada ray6n, los alumnos tendran que
imaginar, con esos minimos elemen-
tos, que forma conocida o reconoci-
da puede lograrse, afiadiendo unas
cuantas lineas.

Material:
Papel bond o revolucién
Boiigrafo

Tiempo:
Una hora.

|

W
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Descripcion del ejercicio

Tiene que ver con la manera natural
de dibujar y de observar. Consiste
en poner a los alumnos una serie de
rayones con lo que ellos jugardn al
falsificador de firmas. Tendran que
dibujar sin pensar en la forma del
rayon sino en que tal larga, que tan
curva, que tan ancha es una linea.
Observando s6lo las relaciones.

Material:

Pliego completo de papel bond o
revolucién

Boligrafo

Tiempo:
Dos horas.

95

54
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Descripcién del ejercicio

En el ejercicio se observaran las Ii-
neas abstractas dibujadas sobre plie-
gos de 70 x 95 cm (cortados a 70 x 93
cm) y las copiara, en la misma pro-
porcién, sobre hojas de papel tama-
fio carta, atendiendo tinicamente a
la linea, notar4 la relacién de ésta con
el limite del papel y observari la
curva o la recta que esta trazando en
ese momento.

Al igual que en el ejercicio antericr,
el alumno atendera a las siguientes
preguntas: ;qué tan cerrada o abier-
ta es la curva?, ;qué tan cerca o lejos
esta la linea de otras lineas o del li-
mite del papel?, ;qué tan inclinada ?
El alumno debe intentar no pensar a
qué se parece la figura.

Material:

Papel bond o revolucion tamafio
carta

Boligrafo

Tiempo:
El tiempo necesario.

b - e . . e e e . o e A e e = e
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Descripcion del ejercicio
Prefiguracion. El alumno tendra que
construir estos cuadros, circulos o
tridngulos sin dibujar previamente
la forma. Tendra que verlas en su
cabeza y tendré que detenerse don-
de la imagen mental traslapada so-
bre el papel leindicara que hasta ahi
es donde tiene que llegar la linea.

Material:
Papel
Boligrafo

Tiempo:

El que se requiera para hacer la can-
tidad de ejercicios hasta obtener
resulatados cercanos a las formas
geométricas.
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Descripcidn del ejercicio

Este ejercicio es obervacion y control,
se trata de que el alumno haga ve-
lozmente lineas que tengan el mis-
mo tarmano una larga y una corta tra-
tando de que todas tengan el tama-
fio de las dos primeras. En el otro
ejercicio se trata de que el alumno
haga lineas proporcionalmente igua-
les siguiendo una figura muy senci-
Ila donde tendra que controlar la
distancia desde el principio hasta el
final. En el tercer ejercicio tendra que
puntear los mas rapido posible pero
siempre a la misma distancia.

Material:

Pliegos de papel bond de 70 x 95
cm cortados en cuartos

Pluma negra o plumin

Tiempo:
Una sesién de tres horas.

Il
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Descripcién del ejercicic

El ejercicio consta de dos partes:
Primero el alumno copiar4, a mano
alzada, la mesa, con su forma per-
sonal de dibujar.

Después, en un segundo ejercicio,
debe copiar la misma mesa usando
su lapiz como referencia para me-
dir; relacionara las esquinas de la
mes entre si para ver cuél estd méas
arriba y/o més a la izquierda (pun-
tos de referencia), la altura, etcéte-
ra. Veése la figura.

En este ejercicio el alumno pon-
dra en crisis lo que sabe, contra lo
que ve. Su experiencia le dira: es
una mesa mas larga que ancha; al
observar y medir, pensara ;por qué,
entonces, se ve y mide (con el la-
piz) maés en lo ancho que en lo lar-
go? Este ejercicio es muy importan-
te porque con él el alumno se da
cuenta del predominio del lado iz-
quierdo del cerebro. Este ejercicio
también sirve para que el alumno
adquiera un método para auto-
corregirse. Hay que racionalizar la
manera en que dibujamos para co-
rregirla. También nos da un méto-
do para medir 4ngulos, planos, dis-
tancias, etcétera.

Buscar todas las relaciones posibles: la esquina (a) esta mas alta que
la otra (b) y 1a esquina (c) esta mas a la izquierda que la (b)

e N (p)
[} ]

2 Se comparara
el largo con el ancho (7}

Material:

Pliegos de papel bond
Lépiz de grafito
Goma

Tiempo:
El necesario.

28 mm

1 Medir con

el lapiz el largo

de la mesa

58



Se tocan

Casi se tocan .
Elemento central
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Descripcion del ejercicio
Se tomara como elemento principal
del dibujo al que esté mas cercano al
dibujante; lo dibujara y después ira
dibujando y numerando los objetos
que estén més cercanos visualmente
al objeto principal. No hay que con-
siderar los planos en los que se en-
cuentran los objetos sino su cercania
visual.

Este ejercicio sirve para aprender
a observar las distancias con respec-
to a un punto o a2 un plano.

Elemento central o principai

Material:

Hojas de papel revolucién o bond
Lapiz

Goma

Tiempo:
Una hora y media por ejercicio.

00800/ O
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Descripcion del ejercicio

Este ejercicio sirve para reconocer la
deformacién que sufren todos los
objetos de la realidad. Para empezar
se trabaja con figuras geométricas
perfectas pra que sea mas obvia la
deformacién.

Material:

Hojas de papel revolucién o bond
Lapiz de grafito

Goma

Fotocopias o heliograficas en papel
bond de 70 x 95 cm

Tiempo:
Tres horas.

7‘ ii (Heliograficas)
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Descripcion del ejercicio

Este ejercicio es semejante a los ante-
riores pero resulta mas complejo por-
que se trabaja con més elementos. Es
importante notar las lineas que es-
tan por debajo o por encima de nues-
tros ojos. Al dibujar cualquier obje-
to redondo, como tubos o botellas,
se debe observar el tamario y colo-
cacion del circulo mas lejano a noso-
tros y relacionarlo con el mas cerca-
no para, después, terminar el dibu-
jo. se demuestra al alumno c6mo los
objetos que tiene directamente frente
a sus ojos pierden aparentemente la
perspectiva. »
Nota: el objeto visto por debajo del
nivel visual, las lineas «suben» al ale-
jarse. En el objeto visto a la misma
altura de nuestros ojos, las lineas son
horizontales. En el que vemos por
encima del nivel de nuestros ojos, las
lineas parece que fueran hacia abajo.

Material:

Papel revolucién o bond

Lapiz de grafito

Botellas, tubos, cajas, de preferen-
cia largos

Tiempo:
Una sesién completa (tres horas).

PE o
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Vista real
(de frente)
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Descr‘ipcién del ejerCiCio ;'/?sq(a opuesta
Es un ejercicio de prefiguracién. El
alumno dibujara la mesa tal cual con
todo lo que se ha visto anteriormen-
te. Después dibujara a partir de su
imaginacién la misma mesa con los
mismos objetos pero como si €l lo

viera desde otro angulo.

Material:

Pliegos de papel revolucién o bond
Lapiz de grafito

Goma

Objetos diversos de formas geo-
métricas regulares

Tiempo:
Tres horas.

LTINS
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Descripcién del ejercicio

Este ejercicio es para lograr mayor
atencion en el alumno porque cuan-
do hace su propio dibujo no pone
tanta atencién como cuando tiene

que demostrarle a un compariero sus

errores. | / -

Material: '

Papel

Lapiz el tub
ubo

Goma . Wo sale fFueva

Lapices de colores de [ wmesa ¥
. sal€o"davie popcpec-
Tiempo: tiva. 21

El necesario.
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Descripcion del ejercicio

Ver el ejercicio 50

Este ejercicio no lo debe ver el prac-
ticante, debe ser explicado por ai-
guien més.

TYIITY g
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Descripcién del ejercicio
Este ejercicio nos ayudara a ver en
forma natural las deformaciones que
la distancia y nuestra posicién pro-
vocan en la percepcion de los obje-
tos haciendo uso nuevamente de las
relaciones.

El alumno debe ubicar lo que vea
del salén en un 4ngulo méas o menos
de 45°y representario en el papel con
un trazo sencillo. El modelo debe
moverse por todo el salén y noso-
tros tendremos que conservar los
diferentes planos en perspectiva y
relacionar tamaiio-distancia.

Ubicara las distintas posiciones
del modelo, tomando en cuenta la
altura de sus ojos (linea de horizon-
te); ésta debera pasar siempre a la
misma altura en el modelo, en este
caso el vientre.

El segundo ejercicio se hard en
orden invertido: primero las distin-
tas ubicaciones del modelo y des-
pués la habitacién.

Material:
Papel
Lapiz

Tiempo:
Una o dos sesiones.
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Descripcion del ejercicio

Se trata de incrementar el auto-
control. Hay que dibujar con la
mano izquierda llevada por la de-
recha. La izquierda no hard nada
mas que sostener el lapiz, estara
como "muerta", desconectada del
acto de dibuyjar. La mano con la que
normalmente se dibuja empujaré o
jalara a la otra sin tocar el 1apiz has-
ta completar el ejercicio. Un objeti-
vo es aprender a desconectar una
parte del cerebro y al llevar una
mano con la otra se incrementa la
habilidad. Se practica el ejercicio la
mitad de la sesién y se dibuja libre-
mente la otra mitad.

Material:
Papel

Lapiz
Masking tape
Goma

Tiempo:
Una sesién de tres horas.

6
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Descripcion del ejercicio
Sirve para incrementar la sensibili-
dad al dibujar con un guante.

s
Material: -
Papel
Lapiz
Masking tape

Guante de carnaza

Tiempo:
Tres horas.

sese e )
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Descripcion del ejercicio
Otra forma de incrementar el con-
trol y la observaci6n es amarrar el
lapiz a una vara de 50 cm de largo.
La vara ha de tomarse desde el ex-
tremo opuesto a la punta del lapiz
para dibujar. Una variante es ama-
rrar la vara a su brazo y dibujar con
el codo. /
Tiene el mismo objetivo que los /

anteriores. Sirve para ejercitar el

control motricidad fina.

Material:
Papel

Lapiz
Masking tape
Vara de 50 cm e

Tiempo:
Tres horas.
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Descripcién del ejercicio

Es un ejercicio de prefiguracion.
Mentalmente hay que invertir la
imagen en todos los sentidos. Prime-
ro hay que dibujar en simetria axial
(lo que estd a la derecha dibujarlo a
la izquierda y viceversa) v después
hacer el ejercicio invirtiéndolo total-
mente, es decir, lo que esta arriba
dibujarlo abajo y lo de 1a derecha a
la izquierda y viceversa. Las fotogra-
fias deben ser distintas para cada
ejercicio y deben colocarse directa-
mente frente a los ojos del alumno.

Material:

Papel revolucién o bond

Lapiz de grafito

Goma

Fotografias en blanco y negro o de
color

Tiempo:
El necesario, que no exceda de tres
horas.

6
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Descripcion del ejercicio

El dibujante copiard las formas de
los «vacios» que rodean a los obje-
tos, sin trazar con el lapiz, sino que
reproducirad esas formas usando
pincel y tinta china.

Sirve para que el alumno apren-
da a ver lo que hay alrededor de la
figura. Esto sirve para que aumente
su capacidad de ver holisticamente:
lo que esta en frente, atrés, a los la-
dos de la figura.

Material:

Papel revolucién o bond
Tinta china

Pincel del niimero 3

Bancos, sillas, tubos, trozos de
madera, alambres, etcétera

Tiempo:
40 minutos por ejercicio.

70
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Descripcion del ejercicio

El alumno copiaréa la cabeza del
modelo (alguno de sus propios com-
paiieros) sin voltear nunca a ver el
papel. Debe, en cambio, concentrar
su atencién en los voltimenes y to-
nalidades para sefialarlos recargan-
do sus trazos en las zonas que perci-
ba como sombreadas u oscuras. No
hay que trazar a linea sino som-
breando.

Material:

Papel

Lapiz suave

Tiempo: -
Una sesidn de tres horas.

1
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Descripcion del ejercicio

Este ejercicio es tarea para hacer en
casa. El alumno se autodibujara una
o dos veces por semana. Esto servi-
rd como referencia para que cada
persona se dé cuenta de cémo, con
la préctica, su manera de percibir y
de representar se va modificando
para mejorar; de como aprende a
hacer caso omiso de las dimensiones
reales de sus miembros, para darles
en el papel las proporciones perci-
bidas visualmente.

Véase en la figura pequefia c6mo
la distancia 2 se reduce en la pers-
pectiva.

La secuencia de dibujos servira,
también, para que el alumno apren-
da a autocorregirse.

Material:

Carpeta o tabla pequefia
Papel tapiz

Lapiz

Masking tape

Tiempo:
El necesario.

L A RN mm e m e m e
s 3
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Descripcion del ejercicio
Para practicar la manera de estable-
cer relaciones entre los elementos

que conforman los objetos por dibu- .

jar. En este caso se practica con mo-
delo humano tratando de trazar, de
manera tenue, la estructura interna
(lineas), y después las formas envol-
ventes que conforman la estructura
externa del cuerpo del modelo.
Hay que observar los «ejes» sobre
los que se apoyaréa nuestra figura
cuidando las relaciones y las propor-
ciones que se establecen entre ellos.
Este tipo de ejercicios deben incor-
porarse a la mente del dibujante,
pero hay que evitar tomar éste como
método de dibujo ya que produce,
generalmente, representaciones es-
quemiticas y rigidas.
Nota: En este ejercicio el modelo
puede vestir un leotardo en el que
estan dibujadas lineas que represen-
tan los «ejes» y los elementos estruc-
turales internos mas importantes del
cuerpo humano.

Material:
Papel v Lapiz

Tiempo:
Una o dos sesiones de tres horas.

73
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Descripcion del ejercicio

Para lograr soltura y confianza en
sus propios trazos, el alumno dibu-
jara con pluma la figura del modelo
con lineas lo maés largas y prolonga-
das posible, buscando las distancias
mayores; por ejemplo, de la cabeza
a los pies y viceversa. Debe sentir la
sensacién placentera de dibujar.

La segunda parte de este ejercicio
es muy importante para lograr que
el alumno intensifique su nivel de
atencién. Sin despegar la pluma del
papel y sin detenerse, dibujara la
pose del modelo en un lapso de un
minuto o dos. Esto es, a la maxima
velocidad que él pueda controlar.
Rapidamente pasara su vista del
modelo al papel y del papel a1 mo-
delo. El saber que el tiempo se agota
pone la mente en estado de alerta,
de atencién méxima y se ve obliga-
da a retener las imédgenes que perci-
be de manera mas eficaz.

Este ejercicio se practicara todos los
dias al iniciar la sesion del taller para
«calentar» lamanoy también la men-
te del alumno; cada dia comenzara
su dibujo desde un punto diferente

del cuerpo del modelo, dibujando no

- el contorno sino todo lo que compo-

ne la figura: su forma, luces, sombras,
musculos, huesos, etcétera.

Material:
Papel
Boligrafo

Tiempo:

20 minutos al iniciar cada sesion.
Cada dibujo debera llevar al alum-
no cinco minutos cuando mucho.

7
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Descripcion del ejercicio

Este ejercicio se llama de pausa y rit-
mo. El alumno trazard una linea rec-
ta cada vez que se marque un tiem-
po en el metrénomo. Su estado de
atencién se agudiza porque tiene
s6lo un lapso para observar y deci-
dir c6mo trazara la siguiente linea y
se ve obligado a autocontrolar sus
trazos y su nivel de observacién.

Material:
Papel
Boligrafo

Tiempo:
Ejercicios de cinco a diez minutos.
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Descripcion del ejercicio

Tener una referencia estable nos ayu-
da a observar con mayor precisién
los dngulos que no son faciles de
determinar. Si tomamos referencias
horizontales y verticales como base
para calcular visualmente los angu-
los de las lineas de nuestro dibujo,
serd maés facil y preciso corregir los
defectos en la observacion. Usando
nuestro lapiz como referencia, pode-
mos ayudarnos a registrar correcta-
mente los d4ngulos de la figura del
modelo. '

Material:
Papel
Lapiz
Goma

Tiempo:
Dos horas, con gjercicios de cinco mi-
nutos.

6
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Descripcidn del ejercicio

Estos ejercicios nos ensefian a ver de
otra manera; no debemos percibir las
figuras de la naturaleza como si tu-
vieran en limite lineal, sino como
cuerpos con volumen, pero también
podemos percibir las figuras como
compuestas por bloques o por tro-
zos de forma especifica.

Con un pincel grueso, cargado de
tinta, hay que dibujar las manchas
que conforman el cuerpo del mode-
lo, como si fueran piezas. Esto se
hace en «positivo» dibujando el cuer-
po humano, y en negativo
(contrafigura), dibujando los «va-
cios» que lo rodean. El pincel se ha
de usar como si fuera una cufia con
la que se modelara un cuerpo.

Material:

Papel bond o0 manila {por el lado
liso)

Pincel grueso

Tinta china

Tiempo:
Dos sesiones de tres horas.

~
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Descripcién del ejercicio

Estos ejercicios son una pausa pla-
centera, un descanso de los ejercicios
rigurosos anteriores. El alumno tra-
bajard con carbén v podra aplicar
todo lo aprendido de manera suelta
y libre; se permitira jugar y experi-
mentar. Los resultados quiza no sean
dibujos més «realistas», pero con
seguridad serdn dibujos més sueltos,
mAs seguros, mas creativos.

Material:
Papel bond
Carb6n en vara y en barra

Tiempo:
Tres sesiones de tres horas.

Representaciones diversas
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Descripcidn del ejercicio

Estos ejercicios tienen el mismo pro-
posito del anterior: aplicar y experi-
mentar lo aprendido pero ahora se
usaran plumillas —que tienen la vir-
tud de dar lineas finfsimas o grue-
sas segiin la presién de lamano— y
aguadas —que dan distintos tonos
segtn la cantidad de agua que con-
tengan. Se trata de experimentar sin
miedo estas técnicas, con toda liber-
tad y dedicacién, buscando repre-
sentar la intensidad de las sombras
y las luces de la figura.

Material:

Papel satinado para las plumillas y
papel absorvente para las aguadas
Plumillas con manguillo y pinceles
Tinta china y agua

Tiempo:
Una o dos sesiones de tres horas.
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Descripcion del ejercicio

El lapiz y la plumilla nos dan mualti-
ples posibilidades, desde algunas li-
neas fuertes, rapidas y expresivas
hasta los trabajos de detalle minu-
cioso que pueden dar resultados mas
"realistas”.

Material:

Papel

Tinta china .
Lapices

Tiempo:
Una o dos sesiones de tres horas.

80

I TN



36

Descripcion del ejercicio

Dos fases tiene este ejercicio: la pri-
mera consiste en dibujar con lapiz o
pluma las zonas sombreadas y las
iluminadas del cuerpo del modelo
para entender la légica del compor-
tamiento de la luz sobrelos cuerpos.

La segunda consiste en hacer, con
pincel y tinta, un dibujo equivalente
al primero. El resultado ha de ser un
dibujo en «alto contraste», una figu-
ra humana definida s6lo por man-
chas negras y blancas.

Lo interesante es que el alumno
debe decidir cuéles son las manchas
minimas con las que la figura del
modelo quede suficientemente re-
presentado. Esto implica el ejercicio
de las capacidades de generar las
imégenes mentales, sintetizadas, de
los que va a constituir nuestro dibu-
jo y nos ayuda a aprender nuevos
«conceptos representacionales».

Material:

Papel -

Pincel

Plumilla con manguillo
Tinta china

Tiempo:
Dos sesiones de tres horas.
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Descripcién del ejercicio

La modelo viste un leotardo con
lineas de referencia y estructurales
de su cuerpo. El alumno trazara pri-
mero dos figuras geométricas envol-
ventes de la pose de la modelo:un
circulo y un cuadrado deformados
por la perspectiva. Las lineas pinta-
das enla ropa ayudan a observar las
deformaciones visuales que sufren
los miembros de la modelo, segin —
Ia pose y segtin el punto de vista del :
observador.

Material:
PBPEI Con el payasito se pueden hacer otros ejercicios
Léplz donde se vea la deformacion en perspectiva.
Goma

rempe: o=,

Una o dos sesiones de tres horas.
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Descripcién del ejercicio

El alumno marcaré en su papel los
puntos mds significativos que con-
forman la silueta del modelo. Esto
o hara basandose exclusivamente en
su observacién, sin ningtn otro tipo
de referencia.

Hay que ver al modelo y después
ver su silueta sobre el papel a mane-
ra de figura «fantasma» sélo con la
imaginacion sobre la que se pondrdn
los puntos en los que el contorno
cambia de direccién.

Material:
Papel
Lapiz

Tiempo:
Una hora con poses de cinco a diez
minutos.
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Si se observa bien el angulo siempre
la altura y la proporcién seran correctas

Altura {
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Descripcion del ejercicio

Trazar las envolventes, en este caso
traingulares, de las poses del mode-
lo. Cuando trazamos los tridngulos,
trazamos dngulos y si estos esatan
correctamente representados, el
alumno se dara cuenta de que las fi-
guras pueden cambiar de tamaiio sin
deformarse, siempre y cuando los
angulos trazados sean los correctos.

Material:
Papel
Lapiz
Goma

Tiempo:
Tres horas.
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Descripcién del ejercicio

Hay que trazar formas envolventes
«Orgénicas» COmo un recurso mas
para mejorar nuestra manera de per-
cibir las formas y poses de los mo-
delos.

Material:
Papel
Lapiz
Goma

Tiempo:
Tres horas.
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Descripcion del ejercicio
Este ejercicio consiste en ver a la
modelo no como un cuerpo huma-
no, sino como un paisaje compuesto
por elementos como lomas o mon-
tafias ubicadas en distintos planos.
Esto hace que el alumno rebase la
carga simbélica que conllevan los
miembros del cuerpo humano y se
le facilite la percepcién de las rela-
ciones de distancia que hay entre
ellos.

Material:
Papel
Lapiz
Goma

Tiempo:
Una o dos sesiones de tres horas.
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Descripcién del ejercicio

El alumno tendr4 frente a si al mo-
delo de pie pero dibujara la figura
en posicion horizontal. Mentalmen-
te hay que generar la imagen gira-
da, haciendo el esfuerzo de trasla-
dar al papel las formas y no partes
del cuerpo humano.

Material:
Papel
Lapiz
Goma

Tiempo:
Tres horas.
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Descripcion del ejercicio

El modelo se sube a una escalera de
tijera y el dibujante se sienta debajo
y muy cerca de ella. Esto provoca el
escorzo de la figura desde un punto
de vista poco usual que nos obliga a
poner mayor atencion.

Por otro lado, el tener que mover
la cabeza de manera extraordinaria
obliga al dibujante a realizar un ma-
yor esfuerzo de atencién y de reten-
cién.

Material:

Papel

Lapiz

Goma

Tabla de dibujo
Masking tape

Cojin para sentarse
Escalera de tijera

Tiempo:
Una o dos sesiones de tres horas.
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Descripcion del ejercicio

Este ejercicio lleva al extremo el plan-
teamiento del anterior. Hay que dibu-
jar al modelo que esta subido en la
escalera, pero el dibujante estara acos-
tado debajo de ella. El ver y reprodu-
cir una imagen de cabeza impide que
el alumno eche mano de sus image-

nes simbolicas. La postura es tan ex- -

trafia que ni siquiera podemos descri-
birla verbalmente. Esto ayuda a per-
cibir las formas tal y como lo que son:
sélo formas exentas de significado.

El dibujo debe comenzarse por lo
que tenemos en primer plano (los
pies en este caso) y terminar con el
altimo plano (la cabeza). El resulta-
do sera necesariamente un dibujo
«de cabeza». Para practicar este ejer-
cicio fuera de] taller se recomienda
dibujar arboles, elementos de los
parques, amigos, etcétera.

Material:

Papel

Lapiz

Tabla de dibujo

Masking tape

Cojin y tapete para acostarse

Tiempo:
Dos sesiones de tres horas.
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Descripcion del ejercicio

Al dibujar, hay que considerar, sen-
tir la fuerza de gravedad que atrae a
los cuerpos a la Tierra. El cuerpo
humano se sostienen por una estruc-
tura 6sea que se equilibra de mane-
ra que sus miembros estén lo mas
cémodos posible.

En el ejercicio, hay que verificar
quela figura del modelo se vea asen-
tada sobre un plano y asegurarse que
la reproduccion de la imagen refleje
fielmente el "jalén" de la fuerza de
gravedad.

Material:
Papel
Lapiz
Goma

Tiempo:
Una o dos sesiones de tres horas.
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Descripcion del ejercicio
La profundizacién de la observacion
de los volimenes, las formas, los
cambios superficiales y sus sombras
se logra con ejercicios como éste.
Primero se hace el dibujo de la
pose de Ia modelo suavemente. Des-
pués hay que buscar el efecto de las
sombras trazando lineas equidis-
tantes que pretenderdn hacer un «re-
corrido» por la superficie de la piel.
Con esto, el alumno se obliga a ob-
servar y atender los cambios en di-
cha superficie; ademéas notara som-
brasy luces que no habia notado an-
teriormente.

Material:
Papel
Lapiz
Goma

Tiempo:
Una sesién de tres horas.
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Descripcién del ejercicio

A diferencia de los ejercicios de ve-
locidad y calentamiento, en este caso
el.alumno tiene que dibujar a una
velocidad lenta y constante pero sin
detenerse. A estas alturas, la preci-
sién en el trazo, el ritmo, la solturay
la capacidad de atencion deben ha-
ber aumentado notablemente.

Material:
Papel
Boligrafo

Tiempo:
15 minutos antes de comenzar la clase.
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Descripcién del ejercicio

Se dibujara suavemente las genera-
lidades de la figura y después, so-
bre ese mismo dibujo, se cargara la
atencién en cada minima variante de
la superficie del cuerpo del modelo
y se representaré en el papel de ma-
nera exagerada usando sélo lineas
rectas. Con esto el alumno aprende-
4 a percibir que las figuras natura-
les estan constituidas por superficies
generalmente irregulares y que és-
tas han de conformar sus represen-
taciones.

Material:
Papel
Lapiz

Tiempo:
Dos sesiones de tres horas.
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Descripcion del ejercicio

Se trata de hacer la representacién

tridimensional de la cabeza de un
modelo o de un comparniero.

Primero se fotografiara cabeza de
Ia persona en nueve posiciones dife-
rentes (frente, perfil izquierdo, de-
recho, tres cuartos de frente desde
la derecha y desde la izquierda, tres
cuartos de espalda desde cada lado,
una vista desde arriba y otra desde
abajo) para comenzar a «conocer»
nuestro motivo en su estructura, tan-
to interna como externa.

Después se cubre una cabeza de
unicel con suficiente plastilina como
para ir entresacando lo que sobre
hasta obtener, primero la estructura
bésica y despusés ir trabajando hasta
tener todos los detalles.

Material:

Nueve fotos del modelo
Cabeza de unicel

12 panes de plastilina
Base de madera

Tiempo:
El tiempo necesario.
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Descripcion del ejercicio
Este ejercicio de comprobacién no
debe ser visto por el alumno.

El dibujante debe copiar Ja mesa
y todos los objetos sobre ella, si-
guiendo las instrucciones de los ejer-
cicios anteriores. El dibujo se hara de
tamario pequeiio al centro del plie-
go completo de papel bond.

El profesor habra colocado todos
los objetos paralelos a los bordes de
la mesa para que al final el alumno
pueda comprobar por si mismo lo
acertado de su trabajo. Si el dibujo
esta bien logrado, al prolongar todas
las lineas, éstas deben coincidir en
dos puntos de fuga (a y b). Si esto no
sucede, hay que practicar mas hasta
lograrlo ‘

Material:

Papel bond o revolucién en pliegos
de70x 95 cm

Lapiz

Goma

Tiempo:
El necesario.
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Conclusiones

El hombre nace con muy pocas ha-
bilidades: casi todo tiene que apren-
derlo mediante procesos fisicos y
mentales muy complejos. Pero, por
otro lado, es un animal Gnico pues
nace con la capacidad de desarrollar
aquellas habilidades que lo hacen
precisamente un ser humano: el len-
guaje, la ciencia, la filosofia, el arte,
etcétera. También es tinica su capa-
cidad de modificar su entorno y es
el tinico animal capaz de operar mo-
dificaciones voluntarias sobre si mis-
mo y sobre sus propias habilidades.

Ademas de tener esas capacida-
des, de manera natural todas las per-
sonas sentimos la necesidad de co-
nocer, de aprender y de crear, y
como ya dijimos, estas necesidades
son practicamente irrefrenables. Es
entonces que respondemos a esos

apremios investigando, disefiando,
produciendo objetos practicos o ar-
tisticos.

En la vida cotidiana, percibimos
y manipulamos los objetos que nos
rodean de manera practica y para
eso nos es suficiente captar las ca-
racteristicas constantes y generales
de dichos objetos; pero al hombre,
en tanto ser humano, no le basta con
eso. Para modificar aquello que lo
rodea —por necesidad practica o
por necesidad artistica— necesita
conocerlo, "descubrirlo”. No en sen-
tido cientifico, averiguando cuali-
dades y causas, sino descubriendo
las formas puras y sensitivas.

El arte no es mera reproducciéon
de una realidad acabada o dada. Es
una via que nos conduce a una vi-
sion objetiva de las cosas y de la
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vida humana: es un descubrimiento
de ]la realidad no una mera imita-
cién. Obviamente, el tipo de descu-
brimiento que nos proporciona el
arte no es aquél del cientifico.

Mientras la ciencia se refiere a
eventos de la realidad simplificindo-
los, el arte se refiere a ellos infensifi-
cindolos. Si la ciencia busca las cua-
lidades y las causas, el arte descu-
bre las formas y las estructuras vi-
suales y sensitivas.

Dibujando, pintando o modelan-
do descubrimos la infinitpd de los
aspectos de las cosas y de las posibi-
lidades de representarlas o concre-
tarlas. Y es asi como aprehendemos
la realidad y aprendemos realmen-
te a modificarla, a operar sobre ella.

Entendamos aqui al arte —inde-
pendientemente de sus infinitas de-
finiciones— en su sentido mds am-
plio, como una de esas manifestacio-
nes naturales del aspecto humano del
hombre. El hombre, desde que hace
sus primeros trazos cuando nifio,
ejerce su funcién de "artista".

"El ojo y lamano son el padre y la
madre de le actividad artistica. Di-
bujar, pintar y modelar son tipos de
comportamiento motor humano, y
es licito suponer que se han consti-
tuido a partir de otros dos tipos mas
antiguos y mas generales de dicho

comportamiento: el movimiento ex-
presivo y el movimiento descripti-
vo." (Arnheim, p. 195)

Al dibujar, el movimiento expre-
sivo revela el temperamento, el es-
tado de animo del dibujante; es la
parte espontinea de la actividad
motora.

Por el otro lado, el movimiento
descriptivo controla la espontanei-
dad con la intencién de imitar las
propiedades de las acciones, de las
imagenes o de los objetos. En el di-
bujo, y en las artes en general, es
imposible distinguir entre lo pura-
mente descriptivo y lo expresivo.
Toda manifestacién humana conlle-
va ambos caracteres y ambos com-
ponentes del comportamiento motor
humano son necesarios en la practi-
ca de cualquiera de las actividades
meramente humanas.

Estos componentes, combinados
con la infinitud de los aspectos que
nos descubre la "vision artistica"
acerca de lo que nos rodea, son los
mismos de los que se vale el hom-
bre para representar sus ideas, sus
imdgenes mentales, sus percepcio-
nes del munds.

Pero no hay que olvidar que la
fuerza mas importante y mds carac-
teristica de la imaginacién practica
y artistica se manifiesta en la exte-
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riorizacién, en la concretizacion vi-
sible o tangible sobre algtin mate-
rial —papel, bronce o yeso— y con
todas las formas sensibles y expre-
sivas —ritmo, orden, lineas, equili-
brio, direccidn, etcétera— que cons-
tituyen las formas plasticas. Denada
sirve la imaginacién humana con
toda su riqueza, si no se materiali-
za, si no sale a la luz para "operar"
sobre el ambito del hombre.

En el ejercicio, enla practica con-
creta de sus habilidades es como
el hombre las hace verdaderamen-
te suyas. En el caso que nos ocupa

—el dibujo y su relacién con la ge-
neracién de imagenes mentales—,
como en cualquier otra actividad
humana, s6lo el ejercicio constante
y atento nos llevara a incorporarlas
a nuestro cuerpo v a nuestra mente.

Nos dice Kimon Nicolaides:

Quién realmente aprende a dibu-
jar es aquél que dibuja. Parafra-
seandolo, podemos decir: quién real-
mente aprende a prefigurar aquello
con lo que piensa aportar algo a su
mundo, sera quien practique y apli-
que en su esfera de accién esa habi-
lidad humana.
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