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Han pasado veinte afios desde que se publicé, en julib de 1979, la pri-
mera edicién de Drawing on the Right Side of the Brain,! y diez, desde que
salié una segunda edicién revisada,? en 1989, puesta al dia con lo que ha-
bia aprendido en aquella década. Ahora, en 1999, me encuentro de nue-
vo ante el libro para revisarlo otra vez, una tltima revisién que represen-
ta la culminacién de toda una vida dedicada al dibujo como actividad
puramente humana.

Por qué escribi este libro

Alo largo de los afios, han sido muchos los que me han preguntado por |

qué escribf este libro. Pues bien, como suele ocurrir bastante a menudo,
lo cierto es que fue el producto de numerosas casualidades y elecciones
hechas aparentemente al azar. En primer lugar, mi formacién y antece-

dentes se enraizaban en las bellas artes, aunque no en la educacién artis- -

tica sino en el dibujo y la pintura. Creo que este punto es importante, ya
que llegué al mundo de la ensefianza con una serie de expectativas.

- Tras un modesto intento de vivir la vida del artista, empecé a dar cla-
ses particulares de dibujo y pintura en mi estudio para poder pagar las
facturas. Después, la necesidad de conseguir una fuente de ingresos més
estable, me llevé a regresar a la UCLA para sacarme el titulo de profeso-
ra. En resumen, empecé a dar clases en el Venice High School de Los An-
geles. Era un trabajo maravilloso. Nuestro Departamento de Arte conta-
ba con cinco profesores y alumnos muy vitales, brillantes, desafiadores y
diffciles. Parecfa que su asignatura preferida era arte y solfan ganir mu-
chos premios en los entonces populares concursos que se convocaban en
la ciudad.

En el Venice High School intentibamos llegar a los estudiantes des-
de el primer curso, ensefiarles répidamente a dibujar bien y después pre-
pararlos, casi como si se tratara de atletas, para que pudieran presentarse
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a los concursos de arte durante su juventud y también en los afios poste-
riores. (Hoy albergo serias dudas con respecto a estas pruebas para estu-
diantes, pero en aquella época les motivaron muchisimo y como, ade-

mds, ganaron muchos premios, no parece que causaran entre ellos

‘demasiados estragos.)

No obstante, aquellos cinco afios en el Venice High me provocaron un
profundo desconcierto en cuanto al dibujo. Al ser la profesora mds nueva
del grupo, se me asigné la tarea de ensefiar a dibujar a toda velocidad. A
diferencia de los profesores de arte que creen que la habilidad de dibujar
bien proviene de un talento innato, yo pensaba que todos mis alumnos te-
nfan que aprender a hacerlo y me parecia increible lo dificil que les resul-
taba, pese a mis esfuerzos por ensefarles y los suyos por aprender.

A menudo me preguntaba: «;Por qué estos alumnos, que me consta
que han aprendido a dominar otras habilidades, tienen tantos problemas
ala hora de dibujar lo que ven?». Y a veces, hasta me dirigfa a alguno de
ellos y le decfa: «;Ves que en ese bodegén de la mesa la naranja estd de-

lante del jarrén?». «Si, lo veo», respondia él. «Pues bien, en tu dibujo la

naranja y el jarrén ocupan el mismo espacio.» El estudiante contestaba:
«Si, ya lo veo, pero es que no sé cémo dibujarlo». «Bueno, sélo tienes que
mirar el bodegén y plasmar lo que ves», le decia yo con el mayor tacto
posible. «Ya lo miro, lo que pasa es que no sé cémo dibujarlo», repetia él.
«Bueno», decfa yo alzando la voz, «sélo tienes que mirarlo...». La res-
puesta era «Ya lo miro», y vuelta a empezar.

Otro motivo de desconcierto para mi era que a menudo los alumnos
aprendfan a dibujar «de repente» en lugar de adquirir la técnica de forma
gradual. Y entonces volvia a preguntarles: «;Cémo puede ser que esta se-
mana sepajs dibujar cuando la semana pasada no lo hacias?». Y lo mds

normal es que me contestaran: «No lo sé. Pero ahora veo las cosas de ma-

nera diferente». «;En qué sentido?» «No lo sé. De otra manera.» Y aun-
que insistia en aquel aspecto y les pedia que me lo expresaran con pala-
bras, no lo conseguia. Y al final, acababan diciendo: «No sé cémo
describitlo.

En mi frustracién, comencé a observarme a mi misma: ;Qué hacia yo
cuando dibujaba? Surgieron algunas cosas, como el no poder hablar y di-
bujar a la vez, por ejemplo, o el hecho de perder la nocién del tiempo
mientras dibujaba. Pero eso no mitigé mi desconcierto.

Un dfa, en un arranque, les ped{ a mis alumnos que copiaran un Pi-
casso dibujéndolo boca abajo. Aquel pequefio experimento demostré,
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mejor que cualquier otra cosa que hubiese podido hacer, que al dibujar
pasa algo muy diferente. Para mi sorpresa, y para la de los alumnos, los
dibujos que hicieron estaban tan bien que les pregunté: «;Cémo puede
ser que poddis dibujar algo cuando est4 boca abajo y no cuando est4 boca
arriba?». Los estudiantes respondieron al unisono: «Boca abajo no sabe-
mos qué estamos dibujando». Eso me dejé todavia mds desconcertada y
perpleja.

Al afio siguiente, en 1968, aparecieron en la prensa las primeras no-
ticias acerca de las investigaciones del psicobiélogo Roger W. Sperry so-
bre las funciones de los hemisferios del cerebro humano, por las que mds
tarde le serfa concedido el Premio Nobel. Por lo que respecta a mi, cuan-
do lef el trabajo de Sperry experimenté una sensacién de revelacién. Su
fabuloso descubrimiento de que el cerebro humano utiliza dos modos de
pensamiento fundamentalmente diferentes, uno verbal, analitico y se-
cuencial y otro visual, perceptivo y simulténeo, aportaron un poco de luz
a mis interrogantes acerca del dibujo. La idea de que uno cambia a un
modo de pensar/ver diferente del habitual se amoldaba a mi propia ex-
periencia en el dibujo e iluminé mi observacién de los estudiantes.

Lef con avidez todo cuanto pude encontrar acerca del trabajo de
Sperry e intenté explicarles a mis alumnos lo mejor que pude, la relacién
que podfa tener con el dibujo. Ellos también se interesaron por los pro-
blemas del dibujo y pronto consiguieron logros importantes en cuanto a
la téenica.

Por aquella época —estaba trabajando en mi curso de posgrado en
arte—, me di cuenta de que si querfa buscar en serio una aplicacién edu-
cacional del trabajo de Sperry en el campo del dibujo, iba a necesitar es-
tudiar exhaustivamente el tema. Aunque entonces ejercia de profesora,
con dedicacién exclusiva, en Los Angeles Trade Technical College, deci-
di volver a la UCLA para doctorarme, asi que, durante los tres afios que
siguieron, asistf a las clases nocturnas que combinaban los campos del
arte, la psicologia y la educacién. El tema de mi tesis doctoral fue: Habi-
lidades de percepcion en el dibujo, e introduje el dibujo boca abajo como

‘una variable experimental. Tras doctorarme en 1976, empecé a dar clases

en el departamento de arte de la California State University, en Long Be-
ach, y como echaba de menos tener un libro de dibujo que incluyera las
investigaciones de Sperry, dediqué los tres afios siguientes a escribir Dra-

wing on the Right Side of the Brain.

Hoy, para mi sorpresa y deleite, sé que, desde que se publicé po£ pri-
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mera vez esta obra, en 1979, las ideas que he expresado en ella acerca del
aprendizaje del dibujo, se han difundido de manera sorprendente. Me
siento muy honrada de que se haya traducido a tantos idiomas, y de que
muchos individuos y grupos que trabajan en campos ni remotamente

- conectados con el dibujo —lo que atin resulta més sorprendente—, ha-

yan encontrado maneras de aplicar los conceptos que expongo en ella:
colegios de enfermeras, talleres de teatro, seminarios de formacién pro-
fesional, escuelas de entrenadores deportivos, asociaciones de mérketing
de inmobiliarias, psicélogos, orientadores de delincuentes juveniles, es-
critores, peluqueros, y hasta una escuela de investigadores privados, por
poner s6lo unos cuantos ejemplos. Asimismo, numerosos profesores de
arte de los institutos y universidades de todo el pais han incorporado a
sus clases muchas de las técnicas que aparecen aqui, al igual que los pro-
fesores de la escuela piblica.

Tras veinticinco afios de recortes presupuestarios en los programas
de arte de las escuelas, me alegra poder afirmar que los departamentos de
educacién de los diferentes estados y las juntas de educacién de las es-
cuelas ptiblicas han empezando a sefialar las artes como un posible modo
de reparar nuestros débiles sistemas educativos. Aun asi, los administra-
dores de la educacién tienden a ser ambivalentes acerca la importancia
que tienen las artes, y a menudo incluso relegan la educacién artistica a
la cualidad de «enriquecimiento (personal)», lo que significa, de hecho,
«valioso, pero no imprescindible». Yo, sin embargo, opino que las artes si
son imprescindibles para el aprendizaje de formas de pensamiento espe-
cifico, visual y perceptivo, del mismo modo que la lectura, la escritura y
la aritmética son imprescindibles para el aprendizaje de formas de pensa-
miento especifico, verbal, numérico y analitico. Creo que ambos modos
de pensamiento —uno para comprender los detalles y el otro para ver el
dibujo al completo, por ejemplo—, son vitales a la hora de adquirir las
habilidades del pensamiento critico, de la extrapolacién de significados y
de la resolucién de problemas.

Pero para conseguir que.los administradores de las escuelas piblicas
lleguen a ver la utilidad de la educacién artistica, pienso que hay que en-
contrar nuevos modos de ensefiar a los estudiantes a aprovechar las téc-
nicas aprendidas mediante el arte para solucionar cuestiones académicas
y otras de indole més cotidiana. Tradicionalmente se ha considerado la
aplicacién del aprendizaje uno de los tipos de instruccién més dificiles,
por lo que a menudo se la deja, para desgracia nuestra, en manos de la
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Los dibujos «anilogos» son dibujos
puramente expresivos, que no representan
objetos que se puedan nombrar, y utilizan
tan sélo la cualidad expresiva de la linea
(o de las lineas). Al contrario de lo que
cabria esperar, las personas que no estin
instruidas en el arte son capaces de usar
ese lenguaje, es decir, de realizar dibujos

expresivos, y también de leer los dibujosy

encontrarles significado. Las lecciones de
dibujo de la primera parte del seminario
suelen servirnos para incrementar la
confianza de los estudiantes en si mismos
y también en la eficacia del dibujo
andlogo. -
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fortuna. Los profesores tienen la esperanza de que los estudiantes capten
por si solos la conexién entre aprender a dibujar y «ver» las soluciones de
los problemas, o entre aprender la gramética de una lengua y el pensa-
miento légico y secuencial, por ejemplo.

Seminarios de formacién para empresas

El trabajo que desempefio en diversas empresas implica de algin modo

la aplicacién de un conocimiento, en este caso la habilidad para dibujar,

ala solucién de problemas muy concretos. Una tarea que, aunque puede
variar en funcién del tiempo de que se disponga, normalmente sélo dura
tres dfas: uno y medio para desarrollar las habilidades en el dibujo y el
resto para utilizar el dibujo en la resolucién de los problemas. ;

En cuanto a los grupos, méds o menos numerosos, la mayorfa de las
veces constan de unas veinticinco personas. Por tltimo, los problemas a
los que nos enfrentamos pueden ser muy especificos («;Qué es
? Un problema quimico que afecté a una empresa
durante varios afios), muy generales («;Qué relacién tenemos con nues-
tros clientes?») o bien algo intermedio («;Cémo hacer que los miembros
de nuestra unidad especial trabajen de una manera mis productiva?»).

En el primer dfa y medio de ejercicios se incluyen las lecciones del di-
bujo de la mano que aparecen en este libro. El doble objetivo de esto es
presentar las cinco estrategias de percepcién que se enfatizan aqui y de-
mostrar que, con una instruccién efectiva, todo el mundo posee en po-
tencia capacidades artisticas.

El apartado que trata la resolucién de problemas empieza con ejerci-
cios sobre la utilizacién del dibujo como herramienta de pensamiento.
Estos ejercicios, los llamados dibujos an4logos, se describen en mi libro
Drawing on the Artist Within. Los participantes usan el «lenguaje lineal»,
primero para sacar a la luz el problema y después para hacer aflorar posi-
bles soluciones. Estos dibujos expresivos se convierten en el vehiculo del
anilisis y la discusién en grupo, durante la cual yo hago més de gufa que
de lider. Los participantes utilizan conceptos como contornos (limites),
espacios en negativo (lo que en el lenguaje de los negocios suele llamarse
«espacios en blanco»), relaciones (ver las partes de un problema de un
modo proporcionado o en perspectiva), luces y sombras (extrapolacién
de lo conocido a lo hasta ahora desconocido), y la forma de un problerha
(cdmo encajan, o no encajan, las partes).

Prélogo

El apartado sobre la resolucién de problemas acaba con un pequefio
dibujo de un objeto, distinto para cada asistente, y que se ha elegido te-
niendo en cuenta el problema que cada cual tiene entre manos. Este di-
bujo, que combina las habilidades de percepcién con la solucién de pro-

" blemas, evoca el cambio a un modo alternativo de pensamiento que yo

llamo modalidad D, durante el cual, el participante se centra en el pro-
blema que se discute, a la vez que se concentra también en el dibujo.
Acto seguido, el grupo explora las diferentes ideas que se derivan de este
proceso. '

Lo cierto es que los resultados de los seminarios en ocasiones son sor-
prendentes, y a veces hasta divertidos, debido a la obviedad de l'asfsolu—
ciones propuestas. Un ejemplo de ello es la sorprendente revelacién que
tuvo el grupo que traté el problema quimico, ya que les gusté tanto su
situacién especial y privilegiada, y estaban tan intrigados por el proble-
ma, que no tenfan ninguna prisa por resolverlo. Ademds, solucionarlo
hubiera significado disolver el grupo y volver a ocuparse de las tareas ru-
tinarias. Todo esto se manifesté claramente en sus dibujos, y hasta el res-
ponsable del grupo llegé a decir: «Se me habia pasado por la cabeza que
fuera ese el problema, pero no me lo querfa creer». ;Qué hicieron para
solucionarlo? Pues bien, darse cuenta de que necesitaban, y de hecho lo
agradecieron, una fecha limite, ademds de tener la seguridad de que otros
problemas igualmente interesantes les estarfan aguardando. ‘

Entre los participantes del grupo que traté la cuestién de las relacio-
nes con los clientes se dio otro resultado sorprendente. Sus dibujos, com-
plejos y detallados, representaban, en la mayoria de los casos, a los clien-
tes, como pequefias figuras flotando en un inmenso vacio, sin situarlos
nunca en las 4reas de gran complejidad. El debate que se derivé de todo
esto puso de manifiesto la indiferencia (inconsciente) que el grupo mos-
traba hacia la escasa atencién que recibian los clientes. Y eso a su vez,
hizo que surgieran otras preguntas: ;Qué habfa en aquel espacio en ne-
gativo y c6mo podian conectarse las 4reas complejas (identiﬁcadas- alo
largo del debate como los aspectos del trabajo que resultaban mds inte-
resantes para el grupo) con las cuestiones que afectaban a los clientes?
Para resolverlo, decidieron explorar el problema mds a fondo.

Por dltimo, los miembros del grupo que pretendia trabajar de un
modo més productivo llegaron a una conclusién tan obvia que les resul-
t6 irrisoria: lo que necesitaban era mejorar la comunicacién entre ellos.
Lo cierto es que aunque casi todos eran cientificos con ?studios superio-
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Krishnamurti: Asi pues, ;dénde comienza
el silencio? ;Comienza cuando termina el
pensamiento? ;Has intentado terminar el
pensamiento?

Interrogador: ;Cémo se hace?

Krishnamurti: No lo sé, pero ;lo has
intentado alguna vez? Antes que nada,
¢quién es la entidad que trata de detener
el pensamiento?

Interrogador: El pensador.

Krishnamurti: Ese es otro pensamiento,
¢verdad? El pensamiento trata de
detenerse a s mismo, de modo que hay
una lucha entre el pensador y el
pensamiento [...]. El pensamiento dice:
«Debo dejar de pensar porque entonces
experimentaré un estado maravilloson.
[...] Un pensamiento trata de eliminar a
otro, de modo que hay conflicto. Cuando
veo eso como una realidad, lo veo
totalmente, lo entiendo por completo, me
adentro en él [...] entonces la mente se
calla. Esto ocurre de manera natural y
sencilla cuando la mente se calla para
observar, para mirar, para ver.

—]J. Krishnamurti
Usted es el mundo, 1972

res en fisica y quimica, por lo visto tenfan asignada una parte concreta de
la tarea global, que desarrollaban en edificios separados, con diferentes
grupos de asociados y unos horarios de trabajo individualizados, lo que
habfa llevado a que en veinticinco afios nunca se hubieran reunido como
grupo antes de asistir a nuestro seminario de tres dfas.

Espero que estos ejemplos sirvan para dar al menos una ligera orien-
tacio’n de lo que son los séminarios para empresas. Por supuesto, los asis-
tentes son personas con bastante formacién, profesionales de éxito, a los
que trabajar como lo hago yo, con una forma diferente de pensamiento,
parece que les permite ver las cosas de otra manera. Y como son ellos
mismos los que hacen los dibujos, proporcionan pruebas reales a las que
referirse. Por lo tanto, es dificil que se dejen de lado las ideas nuevas y, de

“este modo, las discusiones no se desvian del tema.

En cuanto a por qué este proceso funciona efectivamente para conse-
guir una informacién que a menudo el modo verbal de pensamiento es-
conde, ignora o justifica hibilmente, sélo puedo especular. Creo que es
posible que el sistema verbal (modalidad I en mi terminologia) vea el di-
bujo, sobre todo el dibujo andlogo, como algo sin importancia, incluso
como un simple garabateo para pasar el rato. Tal vez la modalidad I se
separe de la tarea y suspenda temporalmente su funcién censoria. Al pa-
recer, lo que la persona sabe, aunque no sea en el 4mbito verbal cons-
ciente, sale a la luz en los dibujos. Evidentemente, a los ejecutivos tradi-
cionales esta informacién puede parecerles un poco indtil, pero sospecho

que esas reacciones no habladas tienen algiin efecto en el éxito o en el fra-
caso de las empresas. En términos generales, un vistazo a la dindmica
afectiva subyacente, quizds ayude més que no estorbe.

Introduccién

La cuestién de c6mo las personas aprenden a dibujar nunca ha dejado de
atraerme y fascinarme, y en cuanto empiezo a pensar en ello me parece
vislumbrar algo mds: se abre ante mi una nueva perspectiva o un nuevo
motivo de desconcierto. Asi pues, este libro no es més que un trabajo en
pleno desarrollo, que recoge mi modo de entender esta cuestién en la ac-
tualidad.

Creo que Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro fue una de
las primeras aplicaciones pricticas de la obra de Sperry en el campo de la
educacién. Se trata de una incursién en la naturaleza dual del pensa-
miento humano: el pensamiento verbal, analitico, estd localizado en el
hemisferio izquierdo, mientras que el pensamiento visual, perceptivo, lo
estd en el derecho. Desde 1979 han sido muchos los escritores de otros
campos que han propuesto aplicaciones de estos hallazgos, sugiriendo a
su vez nuevas maneras de favorecer ambas modalidades de pensamiento,
para aumentar asf la capacidad de crecimiento personal.

Durante los tiltimos diez afios, mis colegas y yo hemos tratado de pu-
lir y expandir las técnicas descritas en el primer libro. Hemos cambiado
algunos procedimientos, afiadido otros y eliminado unos cuantos. Mi
objetivo principal al revisar el libro y presentar esta tercera edicién no era
otro que ponerlo al dfa.

Como el lector podrd comprobar, hemos conservado gran parte de la
versién original, ya que ha superado la prueba del paso del tiempo. No
obstante, el primer texto exclufa un importante principio organizativo,
que yo sblo vi cuando el libro ya estaba publicado. Un principio no com-
prendido en la primera edicién, que ahora deseo hacer constar porque
constituye la estructura global dentro de la cual el lector podré ver cémo
encajan las partes del libro para formar un todo. Este principio clave es
el siguiente: «Dibujar es una habilidad global (o «total») que sélo precisa
de un conjunto limitado de componentes b4sicos.

Esta revelaci6n la tuve, mds o menos, seis meses después de que se pu-
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Fijese en que me estoy refiriendo al
estadio de aprendizaje del dibujo realista
elemental de una imagen percibida.
Existen muchos otros tipos de dibujo:
abstracto, no objetivo, imaginativo,
técnico, etcétera. Ademés, dibujar puede
definirse de otras muchas maneras: por
medios, estilos histéricos, o el propésito
del artista,
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blicara esta obra. Me vino justo en medio de una frase mientras estaba
con un grupo de alumnos, y solté el tipico «aaahhh!», que va acompa-
fiado de esas extrafias sensaciones fisicas que hacen que se te acelere el co-
razén, contengas la respiracién, y experimentes una especie de agradable
excitacién al comprobar que todo encaja. Estaba repasando con mis
alumnos el conjunto de habilidades descritas en mi libro cuando de
pronto lo «i», y comprendi que eso era todo, que no habia mds, y que el
libro tenfa un contenido oculto del cual no me habia percatado. Cuando
les expuse esta revelacién a mis colegas y a los especialistas en dibujo, es-
tuvieron de acuerdo conmigo. ‘

Al igual que otras habilidades globales (como por ¢jemplo leer, con-
ducir, esquiar y caminar), la habilidad de dibujar se compone de habili-
dades parciales que se integran en una habilidad total. Una vez que se
han adquirido estas habilidades parciales y se las ha integrado, se sabe di-
bujar (es lo mismo que ocurre cuando se aprende a leer: uno sabe leer
para toda la vida; o se aprende a caminar: ya no se olvida), sin que sea ne-
cesario seguir afiadiendo otras habilidades parciales. A partir de aqui, el
progreso se transforma en la practica, en el perfeccionamiento de la téc-
nica y en el aprendizaje de aquello para lo cual se usa dicha habilidad.

Este descubrimiento fue estimulante, ya que significaba que una per-
sona podfa aprender a dibujar en un tiempo razonablemente corto. De
hecho, mis colegas y yo impartimos en la actualidad un seminario de cin-
co dfas, al que llamamos en broma Killer Class, que permite a los alum-
nos adquirir las habilidades parciales del dibujo realista en cinco dias de
aprendizaje intensivo.

Las cinco habilidades parciales del dibujo

La habilidad global de dibujar un objeto, una persona o un paisaje que
se percibe (algo que se ve «alli»), sélo requiere las cinco habilidades par-
ciales, ni una mds, que enumeramos a continuacién; habilidades que no
son propiamente de dibujo, sino de percepcién:

‘ 1. la percepcién de los contornos.

la percepcién de los espacios.

la percepcién de las relaciones.

la percepcién de la luz y la sombra.

la percepcién de la totalidad o gestalt (1a forma).

AR

Introduccion

Evidentemente, reconozco que también se necesitan otras habilida-
des bdsicas adicionales para el dibujo imaginativo y expresivo que origi-
na Arte (con la A en maytiscula), aunque de éstas yo tan sélo he encon-
trado dos: el dibujo a partir de la memoria, y el dibujo a partir de la

. imaginacién. Naturalmente, hay que contar asimismo con las numerosas

técnicas de dibujo (como las diferentes maneras de manipular los medios
para dibujar, por ejemplo). Pero, repito, las cinco habilidades que desa-
rrollo en este libro proporcionan la preparacién perceptiva necesaria para
llegar a realizar con habilidad, papel y ldpiz en mano, dibujos realistas de
lo que se percibe.

Esas cinco habilidades b4sicas son un requisito previo que hay que
cumplir para poder llegar a utilizar con efectividad las dos habilidades
«avanzadas» adicionales; el conjunto de las siete constituye la totalidad
de la habilidad global bésica de dibujo. De hecho, muchos libros sobre la
materia se centran sobre todo en las dos habilidades avanzadas, por lo
que una vez superadas las lecciones de este libro, encontrard mucho ma-
terial publicado para continuar aprendiendo.

Hay otro punto en el que quiero insistir: las habilidades globales o to-
tales, como leer, conducir o dibujar, con el tiempo acaban realizdndose
de manera automdtica. Como he dicho més arriba, las habilidades par-
ciales bésicas se integran totalmente en el fluido discurrir de la habilidad
global. Ahora bien, a la hora de adquirir cualquier habilidad global nue-
va, el aprendizaje suele convertirse al principio en una lucha, primero
contra cada habilidad parcial y después contra la integracién fluida de
todas ellas. Mis alumnos siempre pasan por esta etapa, y a usted le suce-
derd lo mismo. Cada nueva habilidad que aprenda se ird fundiendo con
las ya aprendidas, hasta que llegue el dia en que sencillamente dibuje,
igual que el dfa en que se encontré sencillamente conduciendo sin pen-
sar en cémo lo tenfa que hacer. Después uno casi se olvida de haber
aprendido a leer, a conducir o a dibujar.

Para conseguir esa integracién fluida en el dibujo, cada una de las cin-
co habilidades parciales ha de estar en su lugar. Me alegra decir que la ni-
mero cinco: la percepcién de la totalidad o geszalz, no se ensefia ni se
aprende, sino que surge como consecuencia de haber adquirido las otras
cuatro. Por eso, de las cuatro primeras no se puede omitir ninguna, como
tampoco se puede omitir aprender a frenar o a mover el volante cuando
se empieza a conducir. )

Aunque en la primera edicién quedaron bien explicadas y exploradas

La habilidad global de dibujo
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«Todos tenemos dos cerebros: el izquierdo
y el derecho. Los cientificos que se
dedican a investigar este érgano saben
que el hemisferio izquierdo es verbal y
racional; piensa de forma secuencial y
reduce sus pensamientos a niimeros,
letras y palabras... Por su parte, el cerebro
derecho es no verbal e intuitivo; piensa
mediante patrones o imdgenes,
compuestas por “cosas completas”, y no
entiende de reducciones, ni de ndimeros,
ni de letras o palabras.»

Extraido de The Fabric of Mind, escrito
por el eminente cientifico y
neurocirujano Richard Bergland. Viking
Penguin, Inc., Nueva York, 1985, p. 1.
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las dos primeras habilidades (la percepci6r1 de los contornos y la percep-
cién de los espacios), no opino lo mismo por lo que respecta a la tercera
y la cuarta. Hubiera sido necesario recalcar mds la importancia de la ob-
servacion estimativa (la tercera habilidad, la de la percepcién de las rela-
ciones), ya que los alumnos tienden a renunciar muy pronto a la adqui-
sicién de esta complicada habilidad. Y en cuanto a la percepcién de la luz
y la sombra (la cuarta habilidad), también necesitaba una explicacién

miés amplia. Por lo tanto, los mayores cambios en el texto los encontrard

en los tltimos capitulos.

Una estrategia basica para acceder a la modalidad D

En esta edicién vuelvo a reiterar una estrategia basica para acceder de for-
ma consciente a la modalidad D, es decir, a la modalidad visual y per-
ceptiva del cerebro. Continto creyendo que esta estrategia es probable-
mente mi mayor contribucién a los aspectos educacionales de la «historia
del hemisferio derecho» que comenzé el celebrado trabajo cientifico de
Roger Sperry. La estrategia se formula como sigue:

Para acceder a la modalidad D, visual, perceptiva y no dominante, es
necesario ofrecer al cerebro una tarea que la modalidad I, verbal y anali-
tica, rechace.

Sin embargo, para la mayorfa de las personas la modalidad I de pensa-
miento es lo mds ficil, normal y conocido (aunque tal vez no sea asi para
muchos nifios ni para las personas que padecen dislexia). Por el contrario,
la «perversa estrategia» de la modalidad D les parece dificil y extrafia, o in-
cluso infranqueable. Por eso aprenden, aunque sea oponiéndose a la ten-
dencia «natural» del cerebro, a preferir la modalidad I porque, en general,
en ella domina el lenguaje: Ahora bien, si usted aprende a controlar esta
tendencia para tareas especificas, tendrd acceso a poderosas funciones ce-
rebrales que suelen estar oscurecidas por el lenguaje.

De acuerdo con esto, todos los ejercicios que aparecen en este libro se
basan en dos principios organizativos que son, a su vez, los objetivos
principales. Primero: ensefiar al lector cinco habilidades parciales bésicas
de dibujo y, segundo, proporcionar unas condiciones que faciliten los
cambios cognitivos a la modalidad D, la modalidad de pensamiento/vi-

 si6n especializada en el dibujo.

En resumen, en el proceso de aprender a dibujar también se aprende
a controlar, en mayor o menor grado, la modalidad mediante la cual el

Introduccion

cerebro maneja la informacién. Tal vez esto explique en parte por qué mi
libro despierta interés en personas que trabajan en campos tan diversos.
Personas que, al parecer, comprenden, intuitivamente, que lo que digo
estd relacionado con otras actividades, y se percatan enseguida de la po-
sibilidad de ver las cosas de diferente manera si aprenden a acceder de

forma consciente a la modalidad D.

El color en el dibujo

El capitulo li, «Dibujar con la belleza del color», lo introduje en la edi-
cién de 1989 que escribf en respuesta a las numerosas peticiones de mis
lectores. Se centra en el uso del color en el dibujo, que yo considero una
buena transicién hacia la pintura. A lo largo de los dltimos diez afios, mi
equipo de profesores y yo hemos impartido unos cursos intensivos de
cinco dias sobre la teorfa de los colores basicos, que todavia estamos de-
sarrollando; cursos en los que he seguido utilizando los conceptos que
aparecen en el capitulo sobre color, por lo que no los he revisado para
esta edicién.

Creo que la progresién légica para alguien que se inicia en la expre-

sidén artistica deberfa ser:
Linea — Valor — Color — Pintura

En primer lugar, se aprenden las habilidades bésicas del dibujo, que
proporcionan conocimiento de la linea (dibujando el contorno, los es-
pacios y las relaciones) y del valor (representando el contraste entre luces
y sombras). Para usar el color con habilidad, antes que nada se necesita
desarrollar la capacidad de percibirlo como un valor. Pero esta capacidad
es dificil de adquirir, por no decir imposible, si previamente no se ha
aprendido a percibir la relacién entre luz y sombra a través del dibujo.
Espero que el capitulo introductorio sobre el color en el dibujo servird de
puente para todos aquellos que quieran avanzar y pasar del dibujo a la

pintura.

La escritura

Por tiltimo, he afiadido un breve apartado sobre la escritura, algo que en
muchas culturas se considera una forma de arte, y que muchas personas,
que piensan que su letra es deplorable, no saben cémo mejorar. No obs-
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tante, como la escritura es, de hecho, una forma de dibujo, siempre se
puede mejorar. Por desgracia muchos colegios de California siguen utili-
zando métodos de ensefianza caligrifica que eran'inapropiados en 1989

y que siguen siéndolo en la actualidad. Mis sugerencias a este respecto las
encontrard en la Posdata.

Una base empirica para mi teoria

z . . - - .
La teorfa subyacente de esta edicién revisada continta siendo la misma:
explicar de forma clara la relacién del dibujo con los procesos visuales y

perceptivos del cerebro, y ofrecer métodos para acceder a ellos y domi-

narlos. Segtin han observado muchos cientificos, la complicacién a la
hora de investigar el cerebro humano estriba en que es el mismo cerebro
el que se esfuerza por comprenderse a si mismo. Este érgano de casi 1,5
kg de peso es, por lo menos hasta donde sabemos, la tinica materia del
universo que se observa a s misma, se pregunta, intenta analizarse y ad-
quirir mayor control sobre sus capacidades. No cabe duda de que esta
situacién paradéjica contribuye, al menos en parte, a ahondar los miste-
rios que adin existen, pese a los progresos, tan ripidos, que se han efec-
tuado en el conocimiento cientifico del cerebro. ’

Un aspecto en el que se centran los cientfficos es en la localizacién
concreta de las dos modalidades de pensamiento principales y en ver
c6mo puede variar la organizacién de esas modalidades de una persona a
otra. Si bien los cientificos contintian discrepando en cuanto a la locali-
zacién, y con respecto a otros muchisimos aspectos de la investigacién
del cerebro, la existencia de estas dos modalidades cognitivas fundamen-
talmente diferentes ya ha dejado de ser motivo de controversia; son mu-
chisimos los estudios que la corroboran después del primer trabajo de
Sperry. Ademds, en plena discusién para establecer dénde se localizan,
casi todos los cientificos han coincidido en que, en la mayorfa de las per-
sonas, la informacién basada en datos lineales y secuenciales se procesa
principalmente en el hemisferio izquierdo, mientras que la informacién
basada en datos perceptivos y globales lo hace sobre todo en el derecho.

Es evidente que para los educadores como yo, la localizacién exacta _

de estas modalidades en cada persona no es algo que nos importe dema-
siado. Ahora bien, saber que la informacién de entrada se puede mane-
jar de dos maneras fundamentalmente diferentes ¥ que, al parecer, estas
dos modalidades pueden trabajar unidas en un enorme conjunto de

Introduccion

combinaciones, eso s que es importante. Desde fines de los afios seten-
ta, he empleado las expresiones «<modalidad I» y «<modalidad D» para evi-
tar la controversia de la localizacién. Dos conceptos con los que lo tinico
que pretendo es diferenciar las modalidades principales de conocimien-

" to, sin atender a su situacién real en el cerebro humano.

En los tltimos diez afios se ha dado a conocer la neurociencia cogni-
tiva, un nuevo campo interdisciplinario que estudia las funciones cere-
brales. Ademds de la tradicional neurologia, la neurociencia cognitiva
abarca el estudio de otros procesos cognitivos mayores, como el lengua-
je, la memoria y la percepcién. Los informdticos, lingiiistas, cientificos
de la neuroimagineria, psicélogos cognitivos y neurobidlogos estdn con-
tribuyendo a ampliar la comprensién de cémo funciona el cerebro.

El interés en la investigacién «hemisferio derecho, hemisferio iz-
quierdo» de algtin modo ha remitido entre los educadores y el piblico en
general desde que Roger Sperry publicé por primera vez los hallazgos de
su investigacién. No obstante, la profunda asimetria de las funciones del
cerebro humano continda existiendo y cada vez se vuelve mds importan-
te, por ejemplo, para los informdticos que intentan emular los procesos
mentales humanos, ya que la capacidad de reconocer una cara, una fun-
cién adscrita al hemisferio derecho, estd més alld de las capacidades de la
mayoria de ordenadores, y lo sigue estando. En su libro The Age of Spiri-
tual Machines (Viking, 1999), Ray Kurzweil contrasta la capacidad
humana y de los ordenadores en la bisqueda de modelos (como en
el caso de reconocer una cara), y el procesamiento secuencial (como en el
cilculo):

Fl cerebro humano tiene alrededor de 100.000 millones de neuronas. Con una media
estimada de mil conexiones entre cada neurona y sus vecinas, tenemos cerca de 100
billones de conexiones, cada una de ellas capaz de realizar un cdlculo simultdneo. Se
trata de un procesamiento paralelo masivo y de una llave para desentrafar la fuerza del
pensamiento humano. Sin embargo, la tremenda lentitud con que funciona el siste-
ma de circuitos neurolégicos, que realiza tan sélo 200 operaciones por segundo, evi-
dencia una profunda debilidad. Para los problemas que se benefician de los paralelis-
mos masivos, como el modelo de reconocimiento basado en la red neurolégica, el
cerebro humano realiza un trabajo extraordinario. Para los problemas que requieren
del pensamiento secuencial extensivo, el cerebro humano es tan sélo mediocre.

En 1979 ya dije que dibujar requerfa un cambio cognitivo a la mo-
dalidad D, que hoy se presenta como una modalidad de procesamiento

masivamente paralela, y un alejamiento de la modalidad I, que se pre-
senta como una modalidad de procesamiento secuencial. No tenia prue-

En una conversacién con su amigo André
Marchand, el pintor francés Henri
Matisse describid el proceso por el cual
las percepciones pasan de un modo de
mirar a otro:

«;Sabes que un hombre tiene sélo un ojo
con el que ve y registra todo? Ese ojo es
como una cimara fabulosa que toma
imdgenes minuciosas, muy nitidas,
pequeiiisimas; imdgenes con las que se
dice a si mismo: “Esta vez conozco la
realidad de las cosas”, y se queda
tranquilo por un momento. Entonces,
sobreimponiéndose lentamente a la
imagen, aparece otro ojo, invisible, que
toma una imagen totalmente diferente.

»Entonces nuestro hombre ya no ve con
claridad, comienza una lucha terrible
entre el primer ojo y el segundo;
finalmente, el segundo toma la ventaja,
gana y ahi acaba la pelea. Una vez tiene
dominada la sittiacién, el segundo ojo
continda entonces su trabajo en soledad y
elabora su propia imagen segtin las leyes
de la visién interior. Ese ojo tan especial
se encuentra aqui» concluyé Matisse
sefialdndose el cerebro.

Marchand no mencioné qué lado del
cerebro se sefialé Matisse.

—J. Flam
Matisse on Art, 1973
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En un articulo que ha aparecido
recientemente en una publicacién
educativa se resumen las objeciones que
plantean los neurocientificos a la
educacién basada en el cerebro.

«El problema fundamental a la hora de
hablar de las exigencias del cerebro
izquierdo con respecto al derecho, es que
la gente se fia de las teorfas tradicionales e
intuiciones acerca de este 6rgano, y no de
lo que la ciencia que lo estudia es capaz
de decirnos. Nuestras teorias tradicionales
son demasiado ordinarias e imprecisas
para tener valor predictivo o instructivo.
Lo que la ciencia moderna que estudia el
cerebro nos dice (y lo que los educadores
que se basan en el cerebro no aprecian)

es que no tiene ningiin sentido cientifico
proyectar comportamientos y habilidades
en bruto, no analizados (como la lectura,

la aritmética, el razonamiento espacial) en

un hemisferio cerebral u otro.»

Pero el autor también afirma: «La
decisién de aplicar o no pricticas
educativas basadas en el cerebro debe
basarse en el impacto que esto tenga en el
aprendizaje de los alumnos».

—John T. Bruer

«In Search of...
Brain-Based Education»,
Phi Delta Kappan,

mayo 1999, p. 603.
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bas de peso que respaldaran mi propuesta, tan sélo mi experiencia como
artista y profesora. En estos afios algunos neurocientificos me han criti-
cado a veces por sobrepasar los limites de mi especialidad, pero Roger
Sperry no, ya que estaba convencido de que la aplicacién que yo hacfa de
su investigacién era razonable.

- Lo que me hizo seguir trabajando en mi teoria de siempre (ver el tex-
to que se incluye en el margen) fue que, una vez llevados a la préctica, los
resultados eran alentadores. Los estudiantes de todas las edades conse-
gufan logros importantes en su capacidad de dibujar y, por extensién, en
las capacidades de percepcién, ya que dibujar bien depende de ver bien.
Siempre se ha pensado que la habilidad para dibujar es dificil de adqui-
rir, a lo que hay que sumar el hecho de que esta disciplina se considere
algo extraordinario, poco comtin. Pero si con el método de ensefianza
que yo propongo, mis alumnos pueden adquirir una habilidad que
crefan que se les habfa negado, ; qué hace que el método funcione, la ex-
plicacién neuroldgica o alguna otra cosa de la que puede que no sean
conscientes? ‘

Evidentemente el éxito de este método no se debe a mi manera de
ensefiar, ya que también lo han utilizado cientos de profesores, con
idénticos resultados y con maneras muy diferentes de dar clase. Por lo
tanto, la pregunta que hay que hacerse es la siguiente: ;funcionarfan los
ejercicios sin la base légica de la neurologfa? Posiblemente sf, aunque
costarfa mucho convencer a la gente para que, sin previa explicacién,
accediera a realizar unos ejercicios tan inverosimiles como dibujar algo
boca abajo. ;Significa eso, entonces, que lo importante es darle a la gen-
te una base légica cualquiera, y que con eso ya funciona? Tal vez si, pero
siempre me ha costado creer que mis explicaciones por sf solas tengan
sentido para cada persona en particular. La teorfa parece amoldarse a sus
experiencias, porque de hecho, mis ideas se derivan de mi propia expe-
riencia con el dibujo.

En cada una de las ediciones de este obra he afirmado lo siguiente:

La teorfa y los métodos que se presentan en estas paginas han sido

probados empiricamente con éxito. En resumen, el método funciona,

independientemente de hasta dénde pueda llegar la ciencia en el futuro
a la hora de determinar la localizacién exacta de las funciones cerebrales
en los dos hemisferios y confirmar el grado de separacién que existe en-
tre ambas.

Tengo la esperanza de que al final, los que utilizan los métodos de in-

Introduccion

vestigacién tradicionales contribuyan a responder las miiltiples pregun-
tas que yo misma me hago acerca de este trabajo. Parece que las dltimas
investigaciones en este sentido tienden a corroborar mis ideas bdsicas,
por ejemplo, en lo que respecta a la funcién del cuerpo calloso, un enor-

" me fasciculo de fibras nerviosas que conectan ambos hemisferios y, que

seglin parece, puede inhibir el paso de informacién de un hemisferio a
otro cuando una tarea requiere la no intervencién de uno u otro hemis-
ferio.

Entretanto, entendamos o no el proceso subyacente, mis alumnos pa-

rece que disfrutan con todo ello.

Una complicacién afiadida

Llegados a este punto, no quiero obviar una complicacién mds. Aunque
los ojos recogen informacién visual mediante la observacién constante
del entorno, la cosa no se acaba con los datos del exterior que propor-
ciona la vista, ya que al menos parte o tal vez todo lo que vemos, lo trans-
formamos, interpretamos o conceptualizamos a partir de nuestra propia
formacién, mentalidad y experiencias pasadas. Vemos lo que esperamos
ver o lo que decidimos que hemos visto antes, aunque a menudo esta ex-
pectacién o decisién no sea un proceso consciente. En realidad, el cere-
bro suele aportar la expectacién y la decisién sin la participacién de nues-
tra conciencia, para después alterar, reordenar, o simplemente desechar,
toda informacién visual que llega a la retina. En este sentido, parece que
aprender a percibir a través del dibujo cambia este proceso y permite ver
de una forma diferente, ms directa, dejando de alguna manera en sus-
penso la interpretacién que hace el cerebro, lo que permite ver de un
modo mds completo y quizd mds realista.

Esta experiencia suele ser conmovedora, como lo demuestra los co-
mentarios que normalmente hacen mis alumnos una vez que han apren-
dido a dib’ujar: «Ahora la vida me parece mucho mds rica; no me habia
dado cuenta de que hubiera tanto que ver ni de lo hermosas que son las
cosas». Esta nueva manera de ver podria ser, por si sola, motivo suficien-

te para aprender a dibujar.

«El artista es el confidente de la
naturaleza. Las flores entablan didlogos
con él mediante la graciosa inclinacién de
sus tallos y los armoniosos matices de sus
pétalos. Cada flor tiene para él una
palabra amable que la naturaleza le
envia.»

—Auguste Rodin

27




|
|
|
|

El dibujo y el

arte de montar

- en bicicleta




NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL.CEREBRO

Fig. 1.1. Bisonte bramando. Dibujo de
Brevil, inspirado en las pinturas
paleoliticas de las cuevas de Altamira,
Espafia. En la Prehistoria, posiblemente
se creyera que los artistas tenfan poderes
mdgicos.
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L PROCESO DE DIBUJAR estd tan interrelacionado con el proceso

4 de la visién que pricticamente no pueden separarse. La capaci-

dad de dibujar depende de la capacidad de ver como lo hace un artista,
una manera de ver puede enriquecer maravillosamente nuestra vida.

- En muchos sentidos, ensefiar a alguien a dibujar es algo as{ como en-
sefiarle a montar en bicicleta, algo muy dificil de explicar con palabras.
Cuando se ensefia a alguien a montar en bicicleta se dice: «Bueno, te
montas, le das a los pedales, mantienes el equilibrio y en marchay.

Pero eso, evidentemente, no lo explica todo, por lo que lo més pro-
bable es que uno acabe diciendo: «Lo voy a hacer yo. Tt mirame y fijate
en cémo lo hago». ;

Pues bien, lo mismo ocurre con el dibujo. Los profesores de arte y
autores de libros tedricos sobre dibujo exhortan a los principiantes a
«cambiar su manera de mirar las cosas» y a «aprender a ver». El problema
es que esta manera diferente de ver es tan dificil de explicar como lo de
mantener el equilibrio sobre una bicicleta, por lo que normalmente el
profesor acaba diciendo: «Mira estos ejemplos y contintia intentandolo.
Si practicas mucho, al final lo conseguirds». Ahora bien, mientras casi
todo el mundo aprende a montar en bicicleta, muchos jamis llegan a re-
solver los problemas que tienen para dibujar. Y para ser més exactos diré,
que la mayoria de las personas nunca aprenden a ver lo suficientemente
bien como para dibujar.

El dibujo como actividad magica

Como son pocas las personas que poseen la capacidad de ver y dibuyjar,

todo el mundo considera que los pintores y dibujantes estdn agraciados

por un don divino excepcional. A muchas personas les parece que saber
dibujar es algo misterioso y hasta piensan que el proceso para llegar a ha-
cerlo supera en cierto modo la comprensién humana.

En este sentido, los propios artistas (es decir, las personas que dibujan

porque han estudiado y practicado durante mucho tiempo, o porque por -

casualidad han descubierto el modo de ver que emplean todos ellos) ha-
cen muy poco para disipar el misterio, ya que si se les pregunta cémo

consiguen que un dibujo, un retrato o un paisaje, parezca tan real, nor-

malmente contestan: «Bueno, supongo que tengo un don o algo asi» o
«No lo sé. Sencillamente empiezo y voy dibujando las cosas...» o «Bue-

[
|

El dibujo y el arte de montar en bicicleta

no, me limito a mirar a la persona (o el paisaje) y dibujo lo que veo». La

tiltima de estas respuestas, aunque parece légica y franca, si se analiza en

profundidad, se ve que tampoco explica el proceso, con lo que se refuer--
_za la sensacién de que la habilidad para dibujar es vagamente mdgica

(fig.1.1). ' . ‘

Y aunque esta actitud de respeto ante la capacidad artistica hace que la
gente valore a los artistas y sus obras, lo cierto es que es poco til para ani-
mar a una persona a aprender a dibujar, y desde luego no ayuda nada a los
profesores a la hora de explicarles a sus alumnos el proceso de dibujar. De
hecho, lo que ocurre normalmente es que las personas piensan que no de-
ben apuntarse a un curso de dibujo porque ain no saben dibujar. Y eso es
mds o menos lo mismo que pensar que uno no puede tomar clases de
francés porque atin no sabe hablar francés, o que no puede asistir a un
curso de carpinterfa porque ain no sabe construir una casa.

El dibujo, una habilidad que se puede aprender
y ensenar

Pronto descubrird que dibujar es una habilidad que puede aprender cual-
quier persona con una vista y una coordinacién manual normales (con la
suficiente capacidad, por ejemplo, para enhebrar una aguja o para coger
una pelota de béisbol). Contrariamente a la opinién general, la habilidad

~ manual no es un factor esencial a la hora de dibujar. Si su letra es legible

(o puede escribir con maytsculas legibles), tiene la suficiente destreza
para dibujar bien. »

Ahora bien, aunque sobre las manos no se necesita afiadir nada mds,
por lo que respecta a la vista jamds diremos lo suficiente. Aprender a di-
bujar es algo m4s que aprender una habilidad; es aprender, como lo com-
probaré a lo largo de estas paginas, a ver. Es decir, aprender a procesa# la
informacién visual de la manera especial en que lo hacen los artistas; una
manera distinta a la que se utiliza normalmente para procesarla y que, al
parecer, requiere usar el cerebro de un modo diferente a como lo hace-
mos siempre.

En resumen, va a aprender algo acerca de cémo maneja el cerebro la
informacién visual, y de cémo las caractersticas especiales de nuestro ce-
rebro —ese érgano maravilloso sobre el cual las investigaciones mds re-
cientes han comenzado a arrojar luz— nos capacitan para representar
nuestras percepciones en el dibujo o la pintura. -

Roger N. Shepard, profesor de psicologia
de la Universidad de Stanford, dijo que a -
través de su modo personal de
pensamiento creativo, se le ocurrian ideas
de investigacién, no verbalizadas y

esencialmente completas, que ofrecian

soluciones, que hacia tiempo que
buscaba, a determinados problemas.

«El hecho de que en todas esas
iluminaciones sibitas mis ideas tomaran
forma de un modo esencialmente visual y
espacial, sin ninguna intervencién verbal
discernible, concuerda con la que siempre
ha sido mi manera favorita de pensar.
[...] Desde que era nifio, muchos de mis
momentos més felices han sido los que he
pasado absorto en el dibujo, los trabajos
manuales o haciendo ejercicios de
visualizacién puramente mental.»

—Roger N. Shepard
Visual Learning, Thinking, and
Communication, 1978

Aprender a dibujar es en realidad cuestién
de aprender a ver, a ver correctamente, y
eso significa bastante mds que limitarse a
mirar con los ojos.

: —Kirﬁon Nicolaides
The Natural Way to Draw, 1941

31




NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DFL CEREBRO

Gertrude Stein le pregunts al pintor
francés Henri Matisse si cuando se comia
un tomate lo miraba del modo como lo
mirarfa un pintor. Matisse le respondi:

«No, cuando me como un tomate lo miro
como lo mira cualquier persona. En
cambio, cuando pinto un tomate si que lo
veo dé una manera diferente.»

—Gertrude Stein
Picasso, 1938

«El pintor dibuja con los ojos, no con las
manos. Sea lo que sea lo que ve, si lo ve
con claridad, puede dibujarlo. Y aunque
hacerlo quiz4 requiera mucho esmero y
trabajo, no exige mds agilidad muscular
de la que necesitar4 para escribir su

" nombre. Lo importante es ver claro.»

—Maurice Grosser
The Painter’s Eye, 1951

«Con el fin de ver realmente, de ver atin
con mis profundidad, con m4s
intensidad, y por lo tanto de estar
totalmente consciente y vivo, dibujo lo
que los chinos llaman «las diez mil cosas»
que me rodean. El dibujo es la disciplina
por medio de la cual redescubro el mundo
constantemente.» '

«He aprendido que lo que no he dibujado
jamds lo he visto realmente, y qué cuando
empiezo a dibujar una cosa corriente me
doy cuenta de lo extraordinaria que es, un
auténtico milagro.»

—Frederick Franck
The Zen of Seeing, 1973
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Dibujar y ver

El misterio \mégico de la habilidad de dibujar parece residir, al menos en

parte, en la capacidad de cambiar el estado del cerebro a un modo dife- -

rente de ver/percibir. «Cuando se ve del modo especial en que lo hacen
los artistas experimentados, entonces se puede dibujar», ya que la habili-
dad basica del dibujo es accesible a toda persona que pueda aprender a
hacer ese cambio y, en definitiva, a ver como ve el artista. Ahora bien,
esto no significa que los dibujos de los grandes nombres como Leonardo

da Vinci o Rembrandt dejen de ser maravillosos simplemente porque

ahora sepamos algo sobre el proceso cerebral que utilizaron para hacer-
los. En realidad, estos descubrimientos cientificos no hacen otra cosa que
revalorizar atin mds estas obras maestras del dibujo, al permitir que el es-
pectador conozca el modo de percibir del artista.

El modo de ver del artista: un proceso doble

En realidad, dibujar no es dificil. El problema es ver o, para ser mds exac-

tos, cambiar a un modo especial de ver. Seguro que ahora mismo usted
no me cree. Y quiz hasta esté pensando que ve las cosas muy bien y que
lo dificil es dibujar. Pero le aseguro que es todo lo contrario, y que los
ejercicios que presento en este libro, le ayudardn a hacer ese cambio men-
tal y a obtener una doble ventaja: por un lado, la posibilidad de acceder

de un modo consciente al hemisferio derecho de su cerebro para experi- -
mentar una modalidad de conciencia ligeramente alterada y, por otro,

ver las cosas de una manera diferente. Estos dos puntos le capacitardn
para dibujar bien.

Muchos artistas dicen que, cuando estdn dibujando, no sélo ven las
cosas de manera diferente, sino que se sumen en un estado de conciencia
algo alterado y se sienten transportados, como si formaran un todo con
la’ obra, capaces de captar relaciones que normalmente no advierten.
Pierden la nocién del paso del tiempo, las palabras huyen de su concien-
cia, y aunque estdn alertas y conscientes, se mantienen relajados y libres

de toda ansiedad, a la vez que experimentan una activacién mental pla-

centera y casi mistica.

- e s i
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Los estados de conciencia

Ese estado de conciencia levemente alterada que la mayorfa de los artis-
tas experimentan cuando estdn dibujando, pintando, esculpiendo o rea-

- lizando cualquier tipo de actividad artistica, es con el que usted proba- -

blemente no esté muy familiarizado, aunque puede que haya observado
algunos ligeros cambios en su estado de conciencia cuando se entrega a
actividades mds ordinarias que la de realizar una obra de arte.

Por ejemplo, muchas personas saben que de vez en cuando pasan de
una conciencia de vigilia normal a un estado ligeramente alterado de en-
tonacién despierta. Otras dicen que el simple hecho de leer las lleva a
«evadirse de si mismas». Algunas de las actividades que al parecer tam-
bién producen un cambio en el estado de conciencia son la meditacién,
el ejercicio, las labores de punto, mecanografiar, escuchar musica y, por
supuesto, dibujar. ,

En mi opinién, conducir por la autopista es otra actividad que puede
inducir un estado subjetivo ligeramente diferente, similar al que produ-
ce dibujar. Al fin y al cabo, mientras conducimos por la autopista nos en-
frentamos a imégenes visuales, registramos una informacién espacial y
relacional, y percibimos, ademds, los complejos componentes de la con-
figuracién general del trifico. Hay personas que descubren sus pensa-
mientos creativos mientras conducen y, en ocasiones, hasta pierden la
nocién del tiempo y experimentan la agradable sensacién de sentirse li-
bres de ansiedades. Quizds esas operaciones mentales activen las mismas
zonas del cerebro que se utilizan para dibujar. Légicamente, si hay mu-
cho trdfico, vamos a llegar tarde o la persona que tenemos al lado no para
de hablar, ese cambio alternativo de conciencia no se producird. En el ca-
pitulo 3 veremos por qué. ,

En resumen, la clave para aprender a dibujar consiste en establecer
unas condiciones que induzcan el cambio mental hacia una modalidad
diferente de procesar la informacién (ese estado de conciencia ligera-
mente alterado), que nos capacite para ver bien. Cuando alcancemos esa
modalidad mental de dibujo seremos capaces de dibujar nuestras per-
cepciones, aun cuando jamds nos hayan ensefiado a hacerlo. Una vez que
se estd familiarizado con esa modalidad, se puede controlar consciente-
mente el cambio mental. '

«Si una determinada actividad, como por
ejemplo la pintura, se convierte en un
modo de expresién habitual, puede
suceder que reunir los materiales de
dibujo y empezar a trabajar con ellos
sugestione y evoque el vuelo hacia un
estado superior.»

—Robert Henri
The Art Spirit, 1923
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Muchos de mis alumnos me dicen que
aprender a dibujar les hace sentir miés
creativos. Pero, evidentemente, los
caminos que conducen al empefio
creativo son muy variados: el dibujo es
tan sélo uno de ellos. Howard Gardner,
profesor de psicologia y educacién en la
Universidad de Harvard, habla de esta
relacién:

«Por un curioso giro, en nuestra sociedad
las palabras “arte” y “creatividad” se han
visto estrechamente relacionadas.»

Extraido del libro de Gardner
Creating Minds, 1993

En una ocasién, Samuel Goldwyn dijo:

«No prestes atencién a los criticos, pero
tampoco los ignores.»

Citado en Being Digital,
de Nicolas Negroponte, 1995
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Dibujar con el yo creativo

A mi entender, usted es una persona que posee la capacidad creativa para
expresarse mediante el dibujo. Mi objetivo es procurarle los medios
para liberar esa capacidad que le permita acceder conscientemente a sus
poderes inventivos, intuitivos e imaginativos, inutilizados durante mucho
tiempo por nuestra cultura verbal y tecnolégica, y por nuestro sistema
educativo. Voy a ensefiarle a dibujar, pero dibujar es sélo un medio, no un

fin. El dibujo har4 aflorar las facultades especiales del lado derecho de su

cerebro, el lado relacionado con el dibujo. Al aprender a dibujar, apren--

derd a ver de manera diferente y, como dijo en una frase cargada de poe-
sta Rodin, se convertird en un confidente de la Naturaleza y abrir4 sus ojos
al hermoso lenguaje de las formas para expresarse en ese lenguaje. -

Con el dibujo penetrard profundamente en una parte de su mente

que con bastante frecuencia se ve oscurecida por los pesados detalles de

la vida cotidiana. Esta experiencia le servird para desarrollar su capaci-

dad de percepcién de las cosas de un modo nuevo, total, y para ver las

estructuras y las posibilidades subyacentes de otras combinaciones. Me-
diante esta nueva modalidad de pensamiento y como poseedor de una

manera diferente de usar todo su cerebro, tendrd acceso a soluciones .

creativas para resolver los problemas, sean de indole personal o profe-
sional.

Y aunque dibujar es algo muy agradable y gratificante, no olvide que

sélo es una llave para abrir la puerta a otros objetivos. Mi deseo es que
Dibujar con el lado derecho del cerebro le ayude a extender sus poderes
como persona, aumentando el grado de conciencia de su propia mente y
de las obras de ésta. Los efectos multiples de los ejercicios que le ofrezco
en este libro tienen como finalidad elevar su confianza en la toma de de-
cisiones y en la solucién de problemas. La fuerza potencial del lado crea-
tivo e imaginativo de su cerebro es casi ilimitada. A través del dibujo po-
dra conocer ese yo poderoso y darlo a conocer a otras personas; a través
del dibujo usted se hard visible. El pintor alem4n Alberto Durero dijo en

una ocasién: «El tesoro que guarda en secreto tu corazén se hard visible

en tu obra creativan.

Con la mente centrada en el verdadero objetivo, forjemos la llave.

s
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Mi método: un camino hacia la creatividad

Los ejercicios e instrucciones de este libro estdn pensados para las perso-
nas que no saben dibujar nada en absoluto y que tal vez piensan que

‘nunca serdn capaces de aprender, aunque les gustarfa hacerlo. Mi méto-

do es diferente al de otros libros, ya que los ejercicios en que se basa tie-
nen por objeto abrir el acceso a habilidades que usted ya tiene, pero que
estin a la espera de ser liberadas.

Trabajar con las técnicas que se presentan aqui beneficiard a todas
aquellas personas creativas ajenas al campo del arte que deseen superar
sus obstéculos para acceder a la creatividad y controlar mejor las habili-
dades que poseen para desempefiar su actividad profesional. La teorfa y
los ejercicios también pueden ayudar a padres y maestros a ensefiar a los
nifios a desarrollar sus habilidades creativas. Al final del libro, en la pri-
mera parte del breve epilogo que he afiadido, doy unas cuantas sugeren-
cias generales para adaptar mi método y mis materiales a los nifios; la se-
gunda estd dirigida a los estudiantes de arte.

Este libro se basa en un curso de cinco dfas que llevo impartiendo
desde hace quince afios, aproximadamente, a personas de edades y pro-
fesiones muy diferentes. Cuando comienzo el curso, casi nadie de los que
participan en ¢él sabe dibujar y la mayorfa estdn muy ansiosos con res-
pecto a sus capacidades latentes para llegar a conseguirlo. Al final, casi
todos adquieren un elevado grado de habilidad para el dibujo, a lo que
hay que sumar la confianza para continuar desarrollando sus capacidades
expresivas, bien en otros cursos, o practicando solos.

Un aspecto curioso de los progresos tan notables que consiguen la
mayoria de los alumnos es la rapidez con que avanzan en su habilidad
para dibujar. Esto se debe, a mi entender, a que cualquier persona que es
capaz, a pesar de no haber recibido formacién artistica, de hacer el cam-
bio al modo de ver del artista (es decir, a la modalidad propia del hemis-
ferio derecho del cerebro), puede dibujar sin necesidad de més instruc-
cién. Dicho de otro modo, usted ya sabe dibujar, pero su antigua manera
de ver las cosas le obstaculiza y bloquea esa habilidad. Los ejercicios de
este libro estdn pensados para eliminar ese obsticulo y desbloquear su
habilidad.

Y aunque usted no esté interesado en convertirse en dibujante o pin-
tor, este libro le permitird comprender la manera en que trabaja su men-
te, o sus dos mentes (por separado, en cooperacién, o una contra la otra).

«Sacudirse la rutina de la percepcién
ordinaria, contemplar durante unas pocas
horas eternas el mundo interior y
exterior, no como los percibe un animal
obsesionado por las palabras y los
conceptos, sino como los aprehende,
directa e incondicionalmente, la Mente
Libre... es una experiencia de inestimable
valor para cualquier ser humano.»

—Aldous Huxley
Las puertas de la percepcion, 1954
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«Cuando el artista estd vivo en una
persona, se dedique a lo que se dedique,
se convierte en un ser inventivo,
indagador, osado, expresivo. Se vuelve
interesante para los demds. Perturba,
molesta, ilumina y abre caminos para una
mejor comprensién. Alli donde quienes
no son artistas intentan cerrar el libro, él
lo abre y demuestra que ain hay mds
paginas posibles.»

—Robert Henri:

The Art Spirit, 1923

Muchisimos alumnos me han dicho que su vida se ha enriquecido desde

que «ven mds y mejor».

Realismo: un medio para un fin

-
.P tros?
¢ or que YoStros:

Una gran cantidad de ejercicios y pasajes de este libro estdn destinados a
capacitarle para dibujar retratos realistas. Pero antes que nada, permita-

me que le explique por qué creo que el retrato es un tema ttil para los -
principiantes. En términos generales, todos los dibujos son lo mismo, sin -

tener en cuenta el grado de complejidad que presenten. Ninguno es mas
dificil que otro. De hecho, se requieren las mismas habilidades y modo
de ver para dibujar una naturaleza muerta, un paisaje, y una figura, que
un objeto escogido al azar, un tema imaginario o un retrato. Todo es lo
mismo: es lo que hay ah{ (las composiciones sacadas de la imaginacién se
ven en la mente) y se dibuja lo que se ve.

;Por qué, entonces, me decanto por los retratos en muchos de los

ejercicios que aparecen aqui? Por tres razones concretas. La primera es
que los alumnos que empiezan normalmente piensan que dibujar el ros-
tro humano es lo més dificil de todo, de modo que cuando ven que pue-

den hacerlo, sienten confianza y esa confianza acelera su progreso. La se- .

gunda, y la més importante de todas, es que el hemisferio derecho del

cerebro esta especializado en reconocer los rostros. Y como es al cerebro

derecho al que queremos acceder, lo més sensato es elegir un tema con el

cual estd acostumbrado a trabajar. Y la tercera y dltima razén es que...

ilos rostros son fascinantes! Sélo cuando haya dibujado a una persona,
ver4 realmente su cara. Una vez uno de mis alumnos me dijo: «Tengo la
sensacién de que nunca habia mirado la cara de nadie hasta que comen-
cé a dibujar. Ahora lo mis extrafio es que todo el mundo me parece her-

moso».
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Resumen

Ya conoce la premisa bdsica de este libro: dibujar es una habilidad que se

~ puede ensefiar y se puede aprerider, y que ofrece una doble ventaja: Ac-
ceder a la parte de la mente que trabaja de un modo conducente al pen-

samiento creativo e intuitivo, lo que le permitir4 aprender una habilidad
fundamental para las artes visuales, como es reproducir sobre el papel lo
que tiene ante los ojos; y desarrollar, a partir del método que le ofrezco
en este libro, la capacidad de pensar con mayor creatividad para aplicar-
la a otros aspectos de su vida.

Hasta dénde llegue con estas habilidades después de acabar el curso,
dependerd de su energfa y curiosidad. Pero lo primero es lo primero. El
potencial estd ahi. Y no olvide que Shakespeare en algtin momento tuvo
que aprender a escribir en prosa, Beethoven a tocar el piano y, como se
dice en la cita que aparece al margen, Van Gogh a dibujar.

«... cuando me hablaste de que me
dedicara a la pintura, me parecié una idea
disparatada y ni siquiera me lo planteé.
Lo que me hizo dejar de dudar fue leer un
libro de Cassange que hablaba de forma
clara acerca de la perspectiva, Guide to
ABC of Drawing. Una semana mis tarde
dibujé el interior de una cocina con el
hornillo, la silla, la mesa y la ventana
(cada cosa en su lugar y sobre sus
respectivas patas), cuando antes me
parecia que conseguir que un dibujo
tuviera la profundidad y la perspectiva
adecuadas era cuestién de brujeria o de
suerte.»

—Vincent Van Gogh,

en una carta a su hermano
Theo, que le habia
sugerido que se hiciera
pintor. Carta 184, p. 331.
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ESPUES DE ANOS DE EXPERIMENTAR con diversas progresiones,
secuencias y combinaciones de ejercicios, el orden que presento
en este libro ha resultado ser el ms eficaz en lo que respecta al progfeso
del alumno. En los tres primeros capitulos expongo algunas de las teorfas
en las que se basa mi ensefianza, incluida una breve referencia a los ulti-
mos descubrimientos acerca del funcionamiento de los hemisferios del
cerebro humano, que he aplicado al problema de ensefiar a dibujar.
En el capitulo 4 podr4 hacerse una idea, del modo en que se han dis-
puestos los ejercicios y de por qué funcionan. La secuencia estd pensada
para favorecer el éxito en cada paso del camino y para acceder a una nue-

va modalidad de procesamiento de la informacién con la menor altera-

cién posible de la modalidad antigua. Por lo tanto, le ruego que lea los
capitulos en el orden que los presento y que haga los ejercicios a medida
que van apareciendo. :

He reducido al minimo los ejercicios recomendados, ahora bien, si
tiene tiempo, haga més dibujos de los que le pido: elija sus propios temas
e invéntese otros ejercicios. Cuanto més practique, ms répido progresa-
r4. Con este fin, aparte de los ejercicios que salen en el texto, he intro-
ducido otros en el margen. Si los hace reforzard también su habilidad y
seguridad en sf mismo.

Antes de comenzar cualquiera de los ejercicios, le aconsejo leer todas

las instrucciones y mirar los dibujos de mis alumnos, que pongo como-

ejemplos, siempre que se lo indique. Guarde todos los dibujos que haga
en una carpeta o en un sobre grande, para que cuando acabe el libro pue-
da comprobar sus progresos.

Definiciéon de términos

Al final del libro encontrard un glpsarib en el que aparecen los términos
que, a lo largo del texto, no se han definido con tanto detalle. Palabras

como «valor» o «composicién», que aunque se usan en el lenguaje co- - -

rriente, en arte tienen un significado muy concreto y a menudo diferen-
te. Por lo tanto, le sugiero que eche una mirada al glosario antes de co-
menzar a leer. '

=

S

FEjercicios de dibujo paso a paso

Material para dibujar

El material que se necesita para hacer los ejercicios del libro es muy sen-
cillo: papel de escribir de buena calidad, barato (que no sea duro porque
los trazos a ldpiz manchan), o un cuaderno sencillo de dibujo, y un l4-
piz y una goma de borrar —el l4piz de dibujo 4B es muy fcil de usar,
ya que la mina se desliza con suavidad y hace un trazo nitido y oscuro;
pero el ldpiz de escribir nimero 2 es igual de bueno—. En esta edicién
me gustarfa afiadir algunas cosas, que le ayudaran a aprender a dibujar
deprisa. ’

 Una ldmina de pldstico transparente de unos 20 X 25 cm y de apro-
ximadamente 0,15 cm de grosor (también puede servir un trozo de
cristal, pero antes recubra los bordes), sobre la que dibujar4, con un
rotulador permanente, dos ejes, uno vertical y otro horizontal, que se
crucen perpendicularmente justo en el centro. (Véase el croquis en el

- margen.) Para abreviar la denominaremos «plano de plastico».

 Dos visores de imagen que puede fabricirselos usted mismo con dos
cartulinas negras de unos 20 X 25 cm. En el interior de una de ellas
recorte un rectingulo de 10,5 X 13 cm; en la otra, uno algo mayor, de
15 cm X 18,5 cm. Véase figura 2.1.

¢ Un rotulador negro normal.

* Dos pinzas para sujetar los visores al plano de pléstico.

® Una barra de carboncillo 4B, que encontrari en cualquier estableci-
miento de artes graficas.

¢ Un rollo de cinta adhesiva.

¢ Un sacapuntas (cualquiera servirs).

® Una goma de borrar blanca.

Quizd reunir todo esto le suponga un pequefio esfuerzo, pero sepa que le
serd de gran ayuda para aprender a dibujar con rapidez. Ademds, lo en-
contrard ficilmente en cualquier tienda de artes grificas. Mi equipo de
profesores y yo ni nos planteamos ensefiar a nuestros alumnos sin utili-
zar los visores y el plano de pldstico, y como siempre hemos considerado
que estos objetos eran imprescindibles para que los estudiantes pudieran
entender la naturaleza bisica del dibujo, durante afios confeccionamos
(ja mano!) unas carpetas en que inclufamos estas herramientas especiales
que desarrollamos sobre todo para fuestros talleres intensivos de cinco
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Construya el visor de la siguiente manera:

1. Tome una hoja de papel o una
cartulina del mismo tamafio que el papel
que utiliza para dibujar. El visor debe
tener el mismo formato, es decir, las
mismas formas proporcionales, que el

papel donde vaya a dibujar.

2. Trace dos diagonales que salgan de las
esquinas opuestas del papel y que se
crucen en el centro. En ese punto, trace el
rectingulo pequefio horizontal que se
obtiene de unir las lineas horizontales y
verticales en algiin punto de las
diagonales. El rectdngulo debe tener unos
2,5 ecm X 3 cm. (Ver fig. 2.1.) Si lo hace
asi, el rectdngulo interior tendrd la misma
proporcién longitud-anchura que los
mirgenes exteriores del papel.

3. A continuaci6n, recorte el pequefio )
rectdngulo central con unas tijeras.
Sostenga el papel en alto y compare la
forma de la abertura pequefia con la del
formato. Como puede ver, ambas son
iguales y lo tinico que varfa es el tamafio.
Este elemento de percepcidn, el visor, le
ayudard a percibir los espacios en
negativo limitando el espacio que rodea
las formas.

Fig. 2.1

dias. En las carpetas también metiamos todo el material necesario y una

tabla para dibujar que no pesaba mucho.

Los dibujos preliminares: un valioso registro
de nuestras habilidades artisticas

Ha llegado la hora de ponerse manos a la obra. Antes de nada, haga un

registro de sus habilidades actuales por lo que respecta al dibujo. Esto es

importante, ya que de lo contrario no podr4 deleitarse comparando los

primeros dibujos con los tltimos. Sé perfectamente que esto resulta difi-
cil, pero aun asi, higalo. Como escribié el gran artista neerlandés Vin-
cent Van Gogh (en una carta a su hermano Theo): »
«Cuando te encuentres delante de una tela en blanco que te mira con
aire burlén, dibuja cualquier garabato. No sabes lo paralizadora que es la
mirada de una tela en blanco diciéndole al pintor: “No sabes nada”.»
Pero usted no tardard mucho en saber algo, se lo prometo. No tiene
mds que prepararse y pintar estos dibujos. Después se alegrard de haber-
lo hecho. Los dibujos son muy ttiles a la hora de que los alumnos vean
y reconozcan sus progresos, ya que a medida que van adquiriendo habi-
lidad parece como si una especie de amnesia les hiciera olvidar cémo di-
bujaban antes de comenzar el curso. Ademis, la capacidad critica o de
exigencia se va elevando en ellos al ritmo de sus avances y progresos. En
ocasiones, incluso después de haber dado un paso de gigante, se mues-
tran criticos con respecto a sus dltimos dibujos porque, segtin dicen, «no
es tan bueno como un da Vinci». Por lo tanto, los dibujos preliminares
permiten realizar una valoracién realista del progreso. Una vez acabados,
gudrdelos; ya volverd a mirarlos mas tarde, a la luz de sus habilidades re-

cién adquiridas.

Ejercicios de dibujo paso a paso

Qué necesita:

e Papel para dibujar (basta con papel blanco liso).

e Un ldpiz del niimero 2.

e Un sacapuntas.

e Cinta adhesiva.

e Un espejo pequeno, de unos 13 X 18 cm, para colgarlo en la pared;
también sirve cualquiera que ya tenga instalado en casa.

e Algo que pueda utilizar como tabla de dibujo (de madera o bien un
cartén duro de unos 38 cm X 45 cm.

® Y una hora u hora y cuarto de sus tiempo sin interrupciones.

Qué va a hacer:

Tres dibujos. Nuestros alumnos tardan més o menos una hora en aca-
barlos, pero usted témese el tiempo que necesite para cada uno de ellos.

Lo primero que voy a hacer es darle el tema de cada dibujo, y lo segun-
do explicarle c6mo hacerlos.

e Autorretrato.
¢ Una persona, dibujada de memoria.
® Su propia mano.

Primer dibujo preliminar: «autorretrato»

1. Enganche dos o tres hojas de papel en su tabla de dibujo o trabaje di-
rectamente en el bloc. (Poner varias hojas proporciona una superficie
«acolchada» sobre la que se dibuja mucho mejor que directamente so-
bre la dureza de la tabla.)

2. Siéntese a un brazo de distancia (unos 60 o 70 cm) de un espejo.
Apoye la parte superior de la tabla contra la pared y deje descansar la
inferior sobre sus piernas.

3. Mire su cabeza y su cara reflejadas en el espejo y empiece a dibujar su
autorretrato.

4. Cuando haya terminado, ponga el titulo, la fecha y firmelo en la par-
te inferior derecha o izquierda.
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Segundo dibujo preliminar: una persona, dibujada
de memoria ’ -

\

1. Intente recordar la imagen de una persona (alguien del pasado o una .

persona a la que vea con frecuencia). También vale un dibujo que
haya hecho hace afios o una fotografia de alguien a quien conozca

bien.

2. Dibuje a esa persona lo mejor que pueda. Plasme sélo la cabeza, me-

dio cuerpo, o el cuerpo entero.
3. Cuando haya terminado, ponga el titulo, la fecha y la firma.

Tercer dibujo preliminar: su propia mano

1. Siéntese a una mesa para dibujar.

2. Si es diestro, ponga la mano izquierda en la posicién que quiera y di-
bujela. ‘

3. Ponga el titulo, la fecha y la firma.

Cuando haya terminado los dibujos preliminares:

No se olvide de firmar, ni de ponerle la fecha y el titulo a los tres dibu-
jos. A algunos de mis alumnos les-hace gracia escribir comentarios en el
reverso de la hoja: lo que les ha gustado, lo que no, lo que les ha pareci-
do ficil o dificil en el proceso de dibujar. Después, cuando finalice el cur-
$0, esos comentarios le parecerdn interesantes.
Ponga los tres dibujos sobre la mesa y obsérvelos con detenimiento.
Si yo estuviese ahi, buscaria en sus dibujos los pequefios detalles que de-
mostraran que usted ha estado plenamente concentrado mientras los ha-
cfa (la manera de enroscar el cuello de la camisa, o la curva de una ceja
captada con suma delicadeza); esos signos de minuciosa observacién,
que para mf ponen claramente de manifiesto que la persona que los ha
hecho acabar4 dibujando bien. No obstante, puede ser que usted no en-
cuentre nada admirable en ellos y que hasta los rechace por parecerle in-
fantiles y de aﬁcionzidp. Aun asi, no olvide que los ha hecho antes de re-
cibir la instruccién adecuada, y yo dudo mucho que fuera capaz de
resolver problemas de 4lgebra sin tener todavia la més minima nocién.
- Ademis, algunas partes de sus dibujos, sobre todo las de la mano, puede

que le sorprendan agradablemente.

.
.

=

] Eyercicias de dibujo paso a paso

;Por qué hacer un dibujo de memoria?

Estoy segura de que dibujar a una persona de memoria le ha resultado
una tarea muy dificil, y con razén: incluso a un artista le costarfa hacer-

-~ Jo. La informacién visual que recibimos del mundo real es rica, comple-

jay distinta para cada cosa que vemos. La memoria visual simplifica, ge-
neraliza y por fuerza abrevia, cosa que les resulta muy frustrante a los
artistas, ya que a menudo su repertorio de imigenes memorizadas es
‘muy limitado. Entonces, ;por qué tengo que hacerlo yo?, se preguntar4
usted.

El motivo es el siguiente: dibujar a una persona de memoria hace
aflorar una serie de simbolos memorizados que practicé una y otra vez de
pequefio. ;Se ha dado cuenta de que al empezar a dibujar de memoria su
mano parecfa tener vida propia? Usted se ha dado cuenta perfectamente
de que no estiba dibujando la imagen que querfa representar, pero no ha
podido evitar que su mano trazara esas formas simplificadas, como la de
la nariz, por ejemplo. Eso es lo que se conoce como «sistema de simbo-
los» de los dibujos infantiles, memorizado a partir de muiltiples repeti-
ciones a lo largo de nuestra infancia. En el capitulo 5 se trata este tema
mis a fondo.

Ahora compare su autorretrato con el dibujo que ha hecho de me-
moria. Fijese en si se repiten los simbolos en ambos dibujos, es decir,
si los ojos, la nariz o la boca tienen una forma similar o incluso idén-
tica. En caso afirmativo, es evidente que su sistema de simbolos esta-
ba controlando su mano, incluso cuando se miraba a usted mismo en
el espejo.

El sistema de stmbolos de la infancia

La «tiranfa» del sistema de simbolos explica en gran medida por qué las
personas que no han recibido un adiestramiento en el campo del dibujo
contintian pintando como lo hacfan de pequefios aunque sean adultos o
incluso ancianos. En este sentido, lo que aprendera de mi es a dejar a un
lado su sistema de simbolos para dibujar con precisién lo que ve. Este
adiestramiento de las habilidades de percepcién es la base del dibujo, y es
necesario adquirirlo antes de dar el paso hacia el dibujo imaginativo, la
pintura y la escultura.

Después de todo lo que le he revelado acerca del sistema de simbolos,
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Cynthia M. Skewes Frank Fernéndez Angie Hinckel

John Davis Alan O’Connell

Yvonne Olive

quizé quiera afiadir algunas notas més en el reverso de sus dibujos. Una
vez hecho esto, guardelos y no vuelva a mirarlos hasta que haya acabado

el curso y aprendido a ver y dibujar.

Exposicién de los alumnos: una muestra de dibujos
previos y posteriores al curso ‘

Ahora querrfa ensefiarle algunos dibujos de mis alumnos, en los que

se observan los tipicos cambios en la habilidad para dibujar que se pro-
- ducen desde que se recibe la primera leccién (antes de aprender) a la -

Dianne Sam Ferguson

~

tima. La mayorfa de estos estudiantes asistieron a un taller de trabajo de

ocho horas diarias durante cinco dias. Como puede apreciar, los dibujos Los dibujos que aparecen en estas paginas y la siguiente
muestran el antes y el después de un curso de cinco dfas que se

de antes y los de después muestran claramente que los alumnos han llov
evé a cabo en Seattle, entre el 4 y el 8 de agosto de 1997.

transformado su modo de ver y de dibujar. Los cambios son tan signifi
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Lori Bishop

Chris Ferguson

Virginia Davis Gay Stroble

Carla Di Prietro

Darci Park

Dibujos del curso de cinco dias de Seattle.
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cativos que en todos los casos no parece que hayan sido realizados por la

misma persona. ‘ '

~ La habilidad bisica que adquirieron los alumnos fue aprender a per-
cibir, pero el cambio que se advierte en su capacidad para dibujar refleja

. posiblemente un cambio igualmente significativo en su capacidad para

~ ver. Considere los dibujos desde este punto de vista: una demostracién

visible del progreso de los alumnos en su capacidad de percepcién.

En las pdginas 46-48 aparecen los dibujos del antes y el después de
toda una clase, un grupo de adultos de Seattle, en el estado de Washing-
ton. Si se fija en los dibujos preliminares, comprobari que los alumnos
llegaron al curso de cinco dias con niveles de habilidad para el dibujo y
conocimientos sobre arte muy variados. Sin embargo, los dibujos reali-
zados cinco dias después muestran unas habilidades bastante notables.
En mi opinidn, las cotas de éxito generalizado son un fiel reflejq de nues-
tro objetivo con estos grupos: que todos los alumnos alcancen un nivel
alto de habilidades de dibujo, independientemente de las que tuvieran
cuando iniciaron el curso.

Expresarse mediante el dibujo: el lenguaje
no verbal del arte

El objetivo de este libro es ensefiarle las técnicas bésicas para ver y di-
bujar, es decir, no trata de ensefiarle a expresarse, sino de hacerle ad-
quirir la habilidad necesaria para liberarse de una expresién estereoti-

pada. Esta liberacién, a su vez, le despejari el camino para expresar a su
manera su individualidad, su forma de ser tinica y especial, a través de
su propio estilo.

Si por un momento considerdramos su letra una forma de dibujo ex-
presivo, podrfamos decir que ya se expresa con un elemento artistico
fundamental: la linea.

Plasme su firma habitual justo en el centro de una hoja de papel y
después contémplela como si se encontrara ante una obra que fuera crea-
cién original suya (determinada, evidentemente, por las influencias cul-
turales de su vida, pero ;acaso no estdn sometidas a dichas influencias las
creaciones de todo artista?).

Cada vez que usted escribe su nombre, se estd expresando mediante
el uso de la linea. Su firma, que tantas veces ha repetido, habla de usted,
igual que la linea de Picasso habla de él. La linea puede leerse porque, al

«El arte dC tirar con arco no e€s una

capacidad atlética cuyo dominio se
adquiera por ejercitacién fisica, sino una
habilidad que tiene su origen en el
ejercicio mental y cuyo objetivo es dar en

el blanco mentalmente.»

«Por lo tanto, el arquero se apunta
fundamentalmente a si mismo. Tal vez asi
consiga dar en el blanco (su yo esencial).»

49
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escribir su nombre, usted ha utilizado el lenguaje no verbal del arte. Aho-
ra vamos a intentar leer una linea. En el margen de esta pagina aparecen
unas cuantas firmas, todas ellas con el mismo nombre: Luther Gibson.
;Qué dirfa usted de la primera? k

Probablemente estard de acuerdo en que este primer Luther Gibson
parece mis extrovertido que introvertido, que prefiere la ropa de colores
vivos a la de tonos apagados, y que, al menos superficialmente, es abier-
to, hablador e incluso un tanto teatral. Por supuesto cabe la posibilidad
de que estas suposiciones sean incorrectas, pero de lo que se trata aqui es
de ver cémo la mayoria de las personas podrian leer la expresién no ver-
bal de la firma, ya que eso es lo que Luther Gibson expresa (de manera

no verbal).

Ahora analice otra de estas firmas, la tercera, intentando describir a la
persona que la ha realizado.

Haga lo mismo con la cuarta.

Y, finalmente, con la quinta. ;Cémo describirfa al hombre que la ha
realizado?

Ahora contemple su propia firma y reaccione al mensaje no verbal de su
linea. Escriba su nombre de tres maneras diferentes, reaccionando cada
vez a ese mensaje. Después recapacite sobre la forma diferente en que ha
reaccionado ante cada una de esas firmas; no olvide que el nombre no ha
cambiado. Por lo tanto, ;a qué ha reaccionado?

Pues a las cualidades individuales que ha notado en todas las lineas o
conjunto de lineas dibujadas. Ha notado la velocidad de las lineas, el‘ta-
mafo y espaciado de las letras, y la tensién o falta de tensién muscular.

-Todo eso se comunica precisamente mediante la linea, la pauta que sigue
o su ausencia; en otras palabras, ha reaccionado ante la firma como un
todo y ante cada una de sus partes al mismo tiempo. La firma es una ex-
presién individual tan propia y tnica de quien la hace qﬁe se identifica
legalmente como «perteneciente» a ella y nadie mds.

No obstante, la firma hace algo més que identificar a la persona. A
través de ella también se expresan usted, su individualidad y su creativi-
dad. Su firma le es fiel y, en ese sentido, usted ya habla el lenguaje no ver-

presiva en dibujar lo que percibe.

}j]‘ércz'cz'os de dibujo paso a paso ' )

bal del arte, desde que emplea el elemento bisico del dibujo, la linea, de
\na manera expresiva, propia, que sélo le pertenece a usted.
Pero el objetivo de los capitulos que siguen no es insistir en lo que us-

ted ya sabe hacer, sino ensefiarle a ver para que pueda usar su linea ex-

\

Fl dibujo, espejo y metifora del artista

El objetivo del dibujo no es sélo mostrar lo que se intenta describir sino
también mostrarse uno mismo. Para ilustrar lo personal que es un dibu-

jo, me gustarfa que se fijase en los que aparecen en el margen de la pdgi-

na 52. Los dos estén realizados al mismo tiempo por dos personas dis-
tintas, en este caso, yo misma y el artista/ profesor Brian Bomeisler,
sentadas una a cada lado de Heather Allan, la modelo. El objeto de este
ejercicio fue ensefiarles a un grupo de alumnos la manera de dibujar un
retrato de perfil, lo que usted aprender4 a hacer cuando llegue al capitu-
lo 9. Usamos los mismos materiales e invertimos la misma cantidad de
tiempo (unos 30 o 40 minutos). Al observar ambos retratos, se advierte
inmediatamente que la modelo es la misma persona, por lo que ambos
dibujos mantienen un parecido con Heather. Ahora bien, el retrato de
Brian expresa su reaccién ante Heather con un estilo mds pictérico (en el
sentido de que pone énfasis en las formas), mientras que el mio lo hace
con un estilo mds lineal (énfasis en la linea). Quien mire mi retrato de
Heather ver4 también un reflejo de mi, y si mira el de Brian le verd a él.
Asi pues, paradéjicamente, cuanto mayor es la claridad con que percibi-
mos y dibujamos lo que vemos en el mundo exterior, mayor es la clari-
dad con que nos ve el espectador, y méds aprendemos acerca de nosotros
mismos. De esta manera, el dibujo se convierte en una metifora del ar-
tista.

Los ejercicios de este libro no tienen como principal objetivo ensefiar
técnicas de dibujo, sino expandir los poderes perceptivos que usted tie-
ne, con lo que su estilo individual (su manera de dibujar tinica y precio-
sa) permanecer4 intacto. Esto se cumple aunque los ¢jercicios se basen en
la realizacién de dibujos realistas, que tienden a parecerse bastante en un
sentido muy amplio (esto sélo vale para el siglo XX en que estamos acos-
tumbrados a ver tendencias artisticas del todo diferentes, tanto estilistica
como culturalmente), aunque una mirada mds atenta a la obra realista

revela sutiles diferencias tanto en el estilo lineal, como en el énfasis y en

Torii Kiyotada (en\activo de 1723 a
1750), Actor bailando, y Torii
Kiyonubu I (1664-1729), Bailarina
(h. 1708). Cortesia del Metropolitan

"Museum of Art, Fundacién Harris

Brisbane Dick, 1949.

En estos dos grabados japoneses la linea
expresa dos tipos diferentes de danza.
Trate de visualizar cada una de ellas e
intente oir la musica en su mente. Fijese
en cémo el caracter de la linea domina su
reacci6én ante el dibujo.
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la intencién. En esta era de expresién personal artistica a gran escala, a
menudo esta comunicacién mds sutil pasa desapercibida. _
A medida que aumente su habilidad para ver, aumentard rambién su
habilidad para dibujar, y se dar4 cuenta de cémo se va formando su esti-
lo. Consérvelo, protéjalo y desarréllelo, porque el estilo es la expresién de
uno mismo. Tal como dijo el maestro arquero de zen, el blanco es uno

mismo.

Heather dibujada por el profesor Brian
Bomeisler.

Heather dibujada por la autora.
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: E'J?,’e"r‘cicz'os de dibujo paso a paso

Linea enérgica

Linea rota

Linea pura

Linea que aparece y desaparece

Fig. 2.2. Rembrandt Van Rijn
(1606-1669), Paisaje invernal (h. 1649).
Cortesia del Fogg Art Museum,
Universidad de Harvard.

Rembrandt dibujé este pequefio paisaje
con una linea répida y caligrifica. A
través de ella podemos sentir la reaccién
visual y emocional que experimenté ante
esta escena invernal de silencio profundo.
Por lo tanto, no sélo vemos el paisaje,
sino que, a través de él, también vemos al
propio artista.

Los artistas se reconocen por las
cualidades lineales que les son propias,
cosa en la que los expertos en dibujo
suelen basar la autenticacién de una obra.
De hecho, se ha confeccionado una
clasificacién de los diferentes estilos de
linea. Existen varias: la linea enérgica; la
linea rota (también conocida como la
linea que se repite); la linea pura (finay
precisa, a veces llamada «linea de Ingres»
desde que la utilizara el pintor francés del
siglo X1 Jean-Auguste Dominique
Ingres), y la que aparece y desaparece (que
comienza oscura, se desvanece y después
se vuelve oscura de nuevo). Véase los
ejemplos de la figura 2.3.
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«Pocas personas se dan cuenta de lo
sorprendente que es el hecho de poder
ver. La principal contribucién del nuevo
campo de la inteligencia artificial no ha
sido tanto resolver los problemas de
manejo de informacién, como mostrar lo
tremendamente dificiles de solucionar
que son esos problemas. Cuando se refleja
en el niimero de célculos que deben
realizarse antes de reconocer incluso una
escena cotidiana como una persona
cruzando la calle, uno se queda absorto al
percatarse de las muchas operaciones que
podemos llevar a cabo, sin esfuerzo
alguno, en un espacio de tiempo tan
corto.»

E H. C. Crick,
«Thinking about the
Brain», en The Brain,
A Scientific American
Book, W, H. Freeman,
San Francisco, 1979,
p. 130.

- tratos de otros monos, podemos asegurar que dibujar las imdgenes que

OMO TRABAJA EL CEREBRO HUMANO? Esta pregunta sigue siendo
; el misterio mds dificil de responder de todos los que tienen que
ver con el entendimiento humano. A pesar de que la cuestién lleva siglos
estudidndose y de que en los tltimos afios los conocimientos sobre el
tema han avanzado a un ritmo vertiginoso, el cerebro sigue siendo, por
sus maravillosas capacidades (muchas de las cuales damos por supuestas),
motivo de asombro y sorpresa. :

Aunque los cientificos se han centrado sobre todo en estudiar la per-
cepcidn visual a través de investigaciones muy minuciosas, atin asf que-
dan muchos misterios por desvelar. De hecho, hasta las actividades m4s
comunes que lleva a cabo el cerebro provocan asombro. Por ejemplo, en
una prueba realizada hace poco, se les mostré a un grupo de personas las
fotografias de seis mujeres y seis nifios, sus hijos, colocadas al azar. Acto
seguido se les pidié que relacionaran las seis parejas madre-hijo de unas
personas a las que no conocfan. Pues bien, de los cuarenta participantes,
todos supieron emparejar a las madres con sus respectivos hijos.

Pensar en la complejidad de esta tarea casi produce mareo. Entre

nuestras caras hay m4s parecidos que diferencias: dos ojos, una nariz, una

boca, pelo, dos orejas, y todo aproximadamente de la misma medida y
colocado en el mismo lugar, y como ya he dicho en la introduccién, para
distinguir a dos personas hacen falta unas capacidades mucho mayores
de las que tienen la mayorfa de los ordenadores. En la prueba, los parti-
cipantes tenfan que distinguir a cada adulto de los demds y estimar, dis-
criminando todavia con mds precisién, cuéles eran los rasgos, la forma de
la cabeza y la expresién de los nifios que encajaban con los de cada adul-
to. Creo que el hecho de que las personas podamos realizar esta proeza
sin darnos cuenta de‘lo asombrosa que es, sirve para que nos hagamos
una idea de hasta qué punto infravaloramos nuestra capacidad visual. .
El dibujo es otra actividad extraordinaria. Por lo que se sabe, el hom-
bre es la tinica criatura de nuestro planeta que puede dibujar imagenes de
cosas y personas de su entorno. Si, de acuerdo, se ha conseguido que
unos cuantos monos y elefantes pinten y dibujen, y hasta se han expues-
to y vendido sus obras, pero, si bien esas obras tienen un contenido ex-
presivo, en ningtin caso se trata de imédgenes reales de sus propias per-
cepciones. Los animales no dibujan bodegones, paisajes o retratos, y, a
menos que en la selva haya algiin mono que no conozcamos que haga re-

El cerebro: sus mitades derecha ¢ izquierda

percibimos es una actividad exclusiva de los seres humanos, j que sélo la

podemos realizar gracias a nuestro cerebro.

Los dos lados del cerebrb

Visto desde arriba, el cerebro humano se parece a dos mitades de una
nuez: dos mitades de apariencia similar, redondeadas y con circunvolu-
ciones, conectadas por el centro (fig. 3.1). Estas dos mitades del cerebro
reciben el nombre de hemisferio izquierdo y hemisferio derecho.

El hemisferio izquierdo controla el lado derecho del cuerpo, y el he-
misferio derecho, el izquierdo. Si una persona sufre una lesién en el
hemisferio izquierdo del cerebro, por ejemplo, el lado derecho de su
cuerpo se verd mds gravemente afectado, y viceversa. Debido a este cru-
ce de las vias nerviosas, el hemisferio derecho controla la mano izquierda

y el hemisferio izquierdo la derecha, tal como se indica en la figura 3.2.

El cerebro doble

Exceptuando los seres humanos y posiblemente los péjaros cantores, los

simios y determinados mamiferos, los hemisferios cerebrales (las dos mi-

tades del cerebro) de las criaturas de la Tierra son esencialmente pareci-

Fig. 3.1

Fig. 3.2. Las conexiones de paso de la
mano izquierda al hemisferio derecho y
de la mano derecha al hemisferio
izquierdo.
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Fig. 3.3. Diagrama de una mitad del
cerebro humano en que se ve el cuerpo
calloso y las comisuras asociadas.
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dos o simétricos tanto en apariencia como en funciones. Ahora bien, los
hemisferios:cerebrales del ser humano se desarrollan de forma asimétrica
respecto a su funcién. El efecto externo més visible de esa asimetria es el
predominio del uso de una mano sobre el de la otra, que parece ser ex-
clusiva de los seres humanos y posiblemente de los chimpancés.

Desde hace unos dos siglos, los cientificos saben que la funcién del
lenguaje y de las capacidades relacionadas con él se localiza en la mayo-
rfa de individuos, principalmente en el hemisferio izquierdo (en el 98
por ciento de las personas diestras y en unos dos tercios de las personas
zurdas, aproximadamente). El descubrimiento de que la mitad izquierda
del cerebro estd especializada en las funciones del lenguaje se debié en
gran parte a la observacién de los efectos producidos por diferentes le-
siones cerebrales. Por ejemplo, se advirtié que era mds frecuente que la
pérdida del habla se debiera a una lesién en el lado izquierdo del cerebro
que a una lesién de igual gravedad en el lado derecho.

Y como el habla y el lenguaje son capacidades humanas tan vitales,
los cientificos del siglo XX llamaron hemisferio dominante o principal al
izquierdo, y subordinado o secundario al derecho. As{ pues, la opinién
general que ha prevalecido hasta hace muy poco tiempo, era que la mi-
tad derecha del cerebro no estaba tan avanzada ni evolucionada como la

Cuerpo calloso

Comisura anterior

Hipocampo

[;fgrebm: sus mitades derecha e izquierda

,itéd,izquicrda (al igual que un gemelo ;hudo, con menos capacidades,
¥ dirigido y dominado por el hemisferio izquierdo verbal). Incluso en
961, el neurélogo J. Z. Young se llegé a preguntar si el hemisferio dere-
cho no serfa mds que un mero vestigio, aunque admitié que, antes que
?erderlo, ¢l preferfa conservarlo. [Extraido de The Psycology of Left and
Rlig]ﬂf, M. Corbalis y Ivan Beale, Lawrence Erlbaum Associates, Hillsda-

e, Nueva Jersey, 1976, p. 101.] ‘

~ Uno de los temas que han centrado el interés de la investigacién psi-

éoneurolégica durante mucho tiempo ha sido el de las funciones, desco-

' pocidas hasta no hace mucho, de un grueso cable nervioso compuesto
‘VVI;)Qr millones de fibras, que conecta los dos hemisferios cerebrales. Este
_ cable de conexién, llamado cuerpo calloso (cuyo esbozo se puede ver en
ia fig. 3.3), daba la impresién, debido a su gran tamafo, a la enorme can-
tidad de fibras nerviosas que contiene y a su estratégica ubicacién, de ser
. una estructura muy importante. Sin embargo, lo que mds sorprendia, a
~ partir de las pruebas que se tenfan, era que se lo pudiera cortar total-

mente sin que se observaran consecuencias significativas. En la década de

los cincuenta, una serie de estudios con animales, realizados principal-
~ mente en el Instituto Tecnolégico de California por Roger W. Sperry y

sus discipulos, Ronald Myers y Colwyn Trevarthen entre otros, demos-

traron que la principal funcién del cuerpo calloso consistia en comuni-

car los dos hemisferios, permitiendo asf la transmisién de la memoria y

del aprendizaje. Se comprobd, ademds, que si se cortaba este cable de co-
nexién, las dos mitades cerebrales continuaban funcionando indepen-

dientemente, lo que explicaba en parte la aparente falta de consecuencias
sobre la conducta de la persona y el funcionamiento del cerebro.

En los afios sesenta, otros estudios similares realizados en cerebros de
personas durante operaciones quirdrgicas, proporcionaron mds informa-

cién sobre las funciones del cuerpo calloso, lo que llevé a los cientificos

a postular un nuevo concepto sobre las capacidades relativas de las mita-
des cerebrales: ambos hemisferios intervienen en actividades cognitivas
superiores, y cada mitad del cerebro se especializa en modalidades de
pensamiento diferentes, complementarias y ambas enormemente com-
plejas. '

Como este cambio en la manera de comprender el cerebro tiene im-
portantes implicaciones para la edutacién en general y para el aprendi-
zaje del dibujo en particular, me voy a referir brevemente a algunos de los

_estudios sobre lo que se suele llamar «cerebro dividido». La investigacién,
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La periodista Maya Pines afirmaba en
1982, en su libro The Brain Changerslo
siguiente: «Todos los caminos conducen
al doctor Roger Sperry, un profesor de
psicobiologia del California Institute of
Technology que tiene el don de hacer, o
provocar, grandes descubrimientos».

«El tema principal [...] es que parece
haber dos modalidades de pensamiento,
verbal y no verbal, representadas
respectiva y separadamente por los
hemisferios izquierdo y derecho, y que
nuestro sistema educativo y la ciencia en
general tienden a restar importancia a la
modalidad no verbal del intelecto, lo que
provoca que la sociedad moderna
discrimine el hemisferio derecho.»

—Roger W. Sperry

«Lateral Specialization of Cerebral
Function in the Surgically Separated
Hemispheres», 1973

- dicho, la realidad a su manera. Ia mitad verbal del cerebro, la izquierda,

- cién de ser una persona, un ser unitario.

; cere

llevada a cabo en el Instituto Tecnolégico de California, se debe princi
palmente a Sperry y a sus alumnos Mlchael Gazzaniga, Jerre Levy,
Colwyn Trevarthen, y Robert Nebes, entre otros, y se centré en un pe
quefio grupo de personas a las que se les habfa practicado una operacién
llamada comisurotomia, o divisién del cerebro. Estas personas estaban
gravemente incapacitadas por culpa de ataques epilépticos que les afecta-
ban ambos hemisferios. Como dltimo recurso, después de haber fraca-
sado todos los demds tratamientos, se logré controlar la profusién de

paraba su tesis doctoral, demostraron que el modo de procesar utili-

o por el hemisferio derecho es ripido, complejo, totalizador, espacial-

;kperceptlvo, una forma de procesar que no sélo difiere de la del cerebro

vy también descubri6 indicios de que estas dos modalidades de proce-

ar la informacién tienden a interferirse mutuamente, impidiendo asf la

actuacién 6ptima, lo que le llevé a sugerir la posibilidad de que ese fue-

ra el motivo del desarrollo evolutivo asimétrico en el cerebro humano:

ataques en los dos hemisferios mediante una operacién, realizada por
Phillip Vogel y Joseph Bogen, en la que se cort6 el cuerpo calloso y las
comisuras asociadas o sus conexiones transversales, aislando asf un he-
misferio del otro. La operacién produjo el resultado esperado: se contro- -
laron los ataques y los pacientes recuperaron la salud. Pese a la naturale- -
za radical de la intervencién, no se observaron alteraciones i importantes

un modo de mantener los dos modos de procesamiento diferentes en dos

hemisferios distintos.

Las pruebas aportadas por los estudios de los cerebros seccionados

sirvieron de base para llegar gradualmente a la conclusién de que ambos

hemisferios emplean modos cognitivos humanos muy superiores que,

S . . . _ aunque diferentes, incluyen el pensamiento, el razonamiento y otras.ac-
€N su apariencia exterior, ni en su comportamiento o coordinacién, y al ‘

parecer, los cambios en su comportamiento cotidiano fueron menores.
Después de esto, el equipo de investigacién del Instituto Tecnoldgico
de California ide6 una serie de pruebas, muy ingeniosas y sutiles, que
desvelaron las funciones separadas de los dos hemisferios en aquellas per-
sonas, y ofrecieron nuevas y sorprendentes revelaciones en cuanto a que
cada hemisferio percibe, en cierto sentido, su propia realidad o, mejor

tividades mentales complejas. En las tltimas décadas, y partiendo del

- primer postulado de Levy y Sperry (1968), los cientificos han encontra-

~ do pruebas que confirman esta idea, no sélo en pacientes con lesiones ce-

rebrales sino también en personas con el cerebro intacto.

Algunos ejemplos de las pruebas que se idearon para las personas a las

que se les habia dividido el cerebro estaban pensadas para ilustrar la rea-

lidad distinta que percibe cada hemisferio y las modalidades especiales de

procesamiento que emplea. En una de ellas se coloc6 a un paciente con

es la que domina la mayor parte del tiempo tanto en las personas que tie-
nen el cerebro intacto como en las que han sido operadas para dividirlo.
Por lo tanto, lo que hizo el equipo de investigadores fue someter a dichas
pruebas los hemisferios derechos separados de los pacientes que habifan
sido operados, y pudieron comprobar que esa mitad derecha no verbal

del cerebro también experimenta sensaciones, reacciona con sentimien-

durante un breve instante, dos objetos diferentes. El paciente tenia los

ojos fijos en el punto central, de manera que ningtin ojo pudiera abarcar

toda la pantalla, es decir, las dos imdgenes a la vez. Asi pues, cada hemis-

ferio recibfa imagenes diferentes. La imagen de una cuchara que habia en

el lado izquierdo de la pantalla iba al hemisferjo derecho y la imagen de

tos y procesa informacién por su propia cuenta. En los cerebros que tie-

- L . un cuchillo que habfa en el lado derecho de la pantalla iba al hemisferio
nen intacto el cuerpo calloso, la comunicacién entre los dos hemisferios o

 izquierdo verbal, tal como se ilustra en la figura 3.4. Al interrogarlo, el

funde o reconcilia las dos _percepciones, manteniendo asf nuestra sensa-

paciente dio respuestas diferentes. Si se le pedia que dijera qué habia vis-

' to en la pantalla, el elocuente hemisferio izquierdo le hacfa decir: «un cu-

Ademds de estudiar la separacién derecha/ izquierda de la experiencia
mental generada por la intervencién quirtrgica, los cientificos examina-
ron las diferentes maneras en que procesan la informacién los dos he-
misferios. Reunieron pruebas que demostraban que la’ modalidad del
hemisferio izquierdo es verbal y analitica, mientras que la del derecho es
no verbal y global. Més pruebas, descubiertas por Jerre Levy mientras

chillo». Después se le pedia que metiera la mano izquierda (hemisferio

derecho) detris de una cortina y cogiera el objeto que se habia proyecta-

do en la pantalla. Entonces el paciente cogfa una cuchara que habifa en-

tre un grupo de objetos donde aparecfa también un cuchillo. Si el res-

ponsable de la prueba le pedia que identificara lo que sujetaba en la

mano que tenfa detrds de la cortina, el paciente se confundia durante un

quierdo, verbal y analitica, sino que muestra la misma complejidad.

el cerebro seccionado frente a una pantalla sobre la que se proyectaron, *

«Los datos indican que el hemisferio no
verbal subordinado se especializa en la
percepcion del conjunto y que su funcién
consiste principalmente en sintetizar la
informacién que le llega. El hemisferio
verbal dominante, por el contrario, parece
actuar de un modo mis légico, analitico,
al'estilo de un ordenador. Su lenguaje no
es apto para las rdpidas y complejas
sintesis que realiza el hemisferio
subordinado.»

—TJerre Levy y R. W. Sperry, 1968
.

Fig. 3.4. Diagrama del aparato que se
utilizé para realizar los estudios sobre las
asociaciones vista-tacto en los pacientes a
los que se les separaron los dos
hemisferios. Adaptado del diagrama de
Michael S. Gazzaniga, en The Split Brain

in Man.
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instante y después decfa: «un cuchillo». El hemisferio derecho, aunqu 2 doble realidad de las personas con el cerebro | Nasrgdin estaba senta(t) con un amigo
sabia que la respuesta era incorrecta, no tenfa palabras para corregir a| L ad - : cuando empezé a anochecer. )
. .. . . ., . ecclonado : —Enciende una vela, que ya estd
elocuente hemisferio izquierdo, y continuaba el didlogo haciendo que e - ' oscuro —dijo el hombre—. Hay una

paciente negara en silencio con la cabeza. Ante eso, el hemisferio iz ro ;qué tiene que ver todo esto con aprender a dibujar?, se preguntard justo a tu izquierda.

quierdo verbal se preguntaba en voz alta: «Pero ;por qué estoy negand d Pues bierT, los descubrimientos so.bre‘lf)s asPect.os de los hemlsfe.—‘ i ‘k—ri:::;:f:‘; ;Sf;ld‘; ‘::1)’12 :f;ﬁﬁa
con la cabeza?». os cerebrales vinculados con la percepcién visual indican que lalcapaa— " preganté el Mul.

En otra prueba, que acabé demostrando la superioridad del cerebro dgd:péll'a dibujar podria depender de si se tiene acceso conscmntementel ' — Idries Shah,
derecho en los problemas espaciales, se le dieron a un hombre diferentes ]a mitad «ecundaria» o subordinada del cerebro, la derecha. ;Y de qué Las hazafias del inc’ompamb,le
piezas de madera para que compusiera un rompecabezas. Mientras lo in modo puede servirnos esto para dibujar? Por lo que parece, el cerebrode-  * . : Ml Nasrucdin

tentd con la mano derecha (hemisferio izquierdo) todo resultd inutil, ya ho percibe, es decir, procesa la informacién visual, de la manera qlie
que a pesar de que el hemisferio derecho trataba continuamente de ayu- uno la necesita ver para realizar dibujos realistas complejos, a partir dela
dar, la mano derecha hacfa a un lado a la izquierda. Al final, el hombre percepcion de las formas, mientras que el cerebro izquierdo, no

“tuvo que sentarse sobre su mano izquierda para impedirle que actuara,’
4 H 7 11 - : . e s _®
Después, cuando los cientificos le sugirieron que usara las dos manos, la Seiiales lingiiisticas
mano izquierda, la de la inteligencia espacial, se puso a apartar a la mano . , )
derecha «tonta» para evitar que se entrometiera en la tarea. ; Al mirar atris nos damos cuenta de que la humanidad siempre ha debi-

A rafz de estos extraordinarios descubrimientos que se han venido lo tener una cierta nocién de las diferencias entre ambas mitades del ce-

realizando a lo largo de quince afios, hoy sabemos que a pesar de nuestra rebro, ya que existen muchas palabras, expresiones y dichos que indican

sensacién habitual de ser una sola persona, un solo ser, nuestro cerebro  claramente diferencias entre una y otra, y no sélo por lo que respectaala
situacién espacial sino también a rasgos o cualidades fundamentales. Asi

es doble, y cada mitad tiene su propia manera de conocer, su propia ma |
nera de percibir la realidad. Por decirlo de otro modo, cada uno de no - por ejemplo, se dice que uno es «de derechas» o «de izquierdas» para in-

sotros tiene dos mentes, dos conciencias, conectadas e integradas por un dicar la adhesién o simpatfa hacia una ideologfa politica. «Iener mano

cable de fibras nerviosas que sirve de mediador entre ambos hemisferios ; ‘izqulerda» por su parte, indica astucia, y «no hacer una cosa a derechas»,
' - no hacer las cosas bien. Estas expresiones (y otras) ponen claramente de

También sabemos que los dos hemisferios son capaces de trabajar en . : . - clara,
colaboracién de muchas maneras. A veces, cada mitad se encarga con sus ﬁ r¢lieve las diferentes caracteristicas que le asignamos a la izquierday a la
capacidades especiales, de aquella parte de la tarea que conviene a su . derecha. :
modo peculiar de procesar la informacién. Otras, los hemisferios traba- ~ Sinembargo, no hay que olvidar que aunque, por lo general, se refie- §
jan por separado, uno de ellos conectado y el otr6 méds o menos desco- | fena las manos, debido a las conexiones cruzadas entre éstas y los he-
nectado, y hasta pueden llegar a entrar en conflicto, cuande una mitad ~ misferios, la expresién también se puede gp.li.car alos h?miSfef ios que las
intenta hacer una cosa que la otra sabe que puede hacer mejor. Incluso controlan. Por lo tanto, las expresiones familiares que c1-to CI:I el apartado
cabe la posibilidad de que cada hemisferio tenga una forma de ocultarle Siguiente, aunque se refieren directamente a l'as manos izquierda y dere-
conocimientos al otro. Por lo tanto, el viejo dicho de que la mano dere- - C??’ indirectamente también lo hacen a las mitades opuestas del cerebro:
cha realmente no sabe lo que hace la izquierda, podria no estar tan lejos - _ laderechaasociada a la mano izquierda y la izquierda, a la mano derecha.

de la realidad.

Los prejuicios del lenguaje y las costumbres

Nuestro lenguaje y pensamiento estdn impregnados de palabras y expre-
siones referidas a los conceptos de izquierda y derecha. La mano derecha
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(que también significa el hemisferio izquierdo) siempre se ha asociade
con lo bueno, lo j justo, lo moral y correcto. En cambio, la mano izquier
da (y por lo tanto el hemisferio derecho), con los conceptos de anarqufa
y los sentimientos que escapan al control de la conciencia (en cierto
modo, lo malo, lo inmoral y lo peligroso).

ativa de los dos participantes. Cuango nos saludamos, nos estrechamos
Ja mano derecha, y se considera incorrecto ofrecer la izquierda.

~ Asf pues, izquierda es sinénimo de torpeza, malicia, falsedad, com-
portamiento torcido; mientras que derecha lo es de correcto, indispensa:

ble, digno de confianza. Ahora bien, no olvide que estos términos fueron
Hasta hace muy poco, este antiguo prejuicio contra la mano 1zqu1er-

da-hemisferio derecho habfa inducido a los padres y a los maestros de los
nifios zurdos a obligarlos a usar la mano derecha para escribir, comer, et.
cétera (practica que a menudo provocaba en ellos problemas que les
acompafiaban hasta la edad adulta).

Asimismo, a lo largo de la historia, se han formulado en todos los .
idiomas palabras y expresiones que exaltan la bondad de la mano dere-
cha-hemisferio izquierdo, y la maldad de la mano izquierda-hemisferio
derecho. La palabra «izquierdo/a» en latin es sinister, que significa «si-
niestro», «malo», «<ominoso», y «derecho/a», dexter, de la que se deriva el
término destreza; que significa «habilidad»; «mafia», «pericia».

En francés, «izquierdo/a» (recordemos que la mano izquierda estd co-
nectada con el hemisferio derecho) se dice gauche, término que significa
«torpe» y del cual se deriva la inglesa de gawky (torpe, palurdo). En cam-
bio, «derecho/a» en francés es droiz, que significa «buenon, «justor, «co-
rrecton, «verdaderon.

En inglés, la palabra lay‘[‘ (izquierdo/a) viene del anglosajén lyff, que
51gn1ﬁcaba «débil» o «inttil». La mano izquierda de la mayorfa de las per-

. sonas diestras es, de hecho, m4s débil que la derecha, pero el término ori-
ginal también implicaba falta de fuerza moral. El significado despectivo
de la palabra «izquierdo/a» podria reflejar el prejuicio de la mayoria de las
personas diestras en contra de una minoria de personas que eran dife-

- rentes, es decir, zurdas. Reforzando este prejuicio, la palabra inglesa right
(derechofa) significa «juston, «equitativor, «correcton, y se deriva del an-
glosajon rehz (o-7ihz), que significaba «recton o «ustor. De rebty de su
pariente latino 7ectus se derivan nuestras palabras «correcto» y «rectltud»

acufiados, cuando se originaron las lenguas, por los hemisferios izquier-
os de unas cuantas personas (por lo que el hemisferio izquierdo se en-
safi6 con el derecho), en una situacién en que el hemisferio derecho,
obligado a escuchar los epitetos y recibir los alﬁlerazos no tuvo palabras
con que defenderse.

'Dos formas de conocimiento

A estas connotaciones contrarias que tienen en nuestro lenguaje la iz-
'q‘uierda y la derecha, hay que afiadir los conceptos de dualidad o bilate-
ralidad de la naturaleza y del pensamiento humanos que han postulado
_ a este respecto los filésofos, profesores y cientificos de muchas épocas y
culturas diferentes. La idea central es que existen dos formas de conoci-
miento paralelas.

- Probablemente estas ideas le resulten familiares ya que, al igual que las
expresiones referentes a la izquierda y a la derecha, impregnan nuestros
idiomas y culturas. Las principales divisiones se encuentran, por ejemplo,
entre el pensamiento y el sentimiento, el intelecto y la intuicién, el andli-
sis objetivo y la comprensién intuitiva. Los escritores politicos dicen que
las personas suelen analizar los aspectos buenos y malos de un tema, pero
a la hora de votar se dejan llevar por sus sentimientos viscerales. La histo-
ria de la ciencia est4 llena de anéedotas de cientificos que buscan la solu-
cién a un problema y de repente en un suefio se les presenta la respuesta
en forma de metéfora, y la comprenden intuitivamente. La experiencia de
~ Henri Poincaré que se explica en el texto que aparece en la pagina 67, es

~un ejemplo claro de este proceso.
 Estas ideas también inciden en nuestro pensamiento politico. La de-

recha, por ejemplo, admira el poder nacional, es conservadora y se re-
siste al cambio. La izquierda, por el contrario, admira la autonomia
individual y promueve el cambio, incluso el cambio radical. En sus ex-
tremos, la derecha es fascista y la izquierda anarquista.

En el contexto de las costumbres culturales, el lugar de honor en una
cena formal es a la derecha del anfitrién. En las bodas, el novio se coloca

En otro contexto, a veces oimos a alguien decir de otra persona «Lo
que explica me parece muy bien pero algo me dice que no me fie de él (o
de ella)»; o bien, «no sé explicdrtelo exactamente con palabras, pero hay
algo en esa persona que me gusta (o me disgusta)». Estos comentarios son
afirmaciones intuitivas de que ambos lados del cerebro estén trabajando,
es decir, procesando la misma informacién de dos maneras distintas.

2 la derecha y la novia a la izquierda, mensaje no verbal de la posicién re-

Formas paralelas de conocimiento

intelecto
convergente
digital
secundario
abstracto
dirigido
objetivado
analitico
lineal
racional
secuencial
analitico
objetivo
sucesivo

intuicién
divergente
analégico
primario
concreto

libre

imaginativo

" relacional

no lineal
intuitivo
miltiple
holista
subjetivo
simultdneo

—]J. E. Bogen

«Some Educational Aspects of
Hemisphere Specialization»,

en UCLA Educator, 1972

La dualidad del Yiny el Yang

Yin

femenino
negativo

luna

oscuridad
condescendiente
lado izquierdo
frio

otofo

invierno
inconsciente
cerebro derecho
emocién

Yang
masculino
positivo

", sol

luz

agresivo

lado derecho
cilido

primavera
verano
consciente
cerebro izquierdo
razén

—I Ching o Libro de los Cambios,
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NUEVO APRENDER A DIBU]AR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO | cerebro: sus mitades derécha e quuz'erda

En una conferencia celebradaen 1977 en T o5 dos modos de procesar la informacién La reaccién del «;Ahhh!»

Snowmass, Colorado, el doctor J. William ’
Bergquist, matemdtico y especialista en el Por lo tanto, dentro de cada crineo hay un cerebro doble que tiene dos Con el modo de procesar informacién del hemisferio derecho, usamos la

lenguaje de ordenador APL, declaré que . . . . : ., : ) .
podiamos esperar que se crearan maneras de conocer. Las dualidades y caracteristicas diferenciadas de las intuicién y hacemos saltos de comprensién (esos momentos en los que

ordenadores que combinaran las dos mitades del cerebro y del cuerpo, expresadas intuitivamente en nues- todo parece encajar sin haber seguido un orden légico para solucionar las.

funciones digital y analégica en un
mismo aparato, lo que él llamé . . ) , . ;. .
«ordenador bifurcado». Afirmé que ese Pero debido a que las fibras de conexién en los cerebros normales estin Ya lo tengol, o «Ah, sf, ahora lo veol». El ejemplo clésico de este tipo
tipo de ordenador funcionarfa de manera intactas, rara vez experimentamos en un plano consciente los conflictos de exclamacién es el grito jubiloso «Eurekal» (;Lo encontré!), que se atri-
similar a las dos mitades del cerebro : .

humano que revelan las pruebas hechas a las personas con el cerebro seccionado.  buye a Arquimedes. El relato cuenta que, mientras se bafiaba, Arquime-

De todas maneras, cuando los hemisferios recogen la misma infor- _des experimenté un momento de intuicién que le permitié utilizar el
macién sensorial, cada uno la maneja de manera diferente: tal vez la ta- peso del agua desplazada por una corona para determinar si era de oro

«El hemisferio izquierdo analiza en el . -
rea se divide entre ambos y cada uno se encarga de la parte correspon- puro o estaba aleada con plata.

tiempo, mientras que el hemisferio
derecho sintetiza en el espacio.» diente a su estilo. O bien un hemisferio, normalmente el izquierdo ~ Ese es, por lo tanto, el modo de trabajar del hemisferio derecho: la

—Jerre Levy,  (dominante), acapara e inhibe al otro. La mitad izquierda analiza, abs- -modalidad intuitiva, subjetiva, relacional, holista e independiente del

«P SYCh"bml"g‘C"l Implications e centa, marca el paso, planea los procedimientos paso a paso, ver- tiempo. Es también la modalidad de la despreciada, débil y torpe mano
of Bilateral Asymmetry», 1974
«Dados los niimeros a, b y ¢, podemos decir que si a es mayor que b, y b ro sistema educativo, por ejemplo, est4 disefiado en su mayor parte para
es mayor que ¢, se intuye necesariamente que a es mayor que c». Esta cultivar el hemisferio izquierdo (verbal, racional y temporal), mientras
afirmacién ilustra el modo de trabajar del hemisferio izquierdo: la mo- _descuida medio cerebro de cada alumno. :
dalidad analitica, verbal, calculadora, secuencial, simbélica, lineal y ob- ‘

. tn . 1 . . )
JEEe Medio cerebro es preferible a nada, pero un cerebro

entero seria ain mejor

Pero aparte de ésta, tenemos una segunda manera de conocer: la mo
dalidad del hemisferio derecho. Con ella vemos cosas que podrfan ser ,
imaginarias, que sélo existen en el ojo de la mente. En el ejemplo de arri Con su sinfin de clases verbales y numéricas, las escuelas a las que us-

* ba, ;ha visualizado la relacién «a, b, c»? En el modo visual, vemos cémo | = ted y yo asistimos no estaban equipadas para ejercitar la modalidad del
existen las cosas en el espacio y c6mo se unen las partes para formar un _ hemisferio derecho. Al fin y al cabo, el hemisferio derecho no tiene un
todo. Usando el hemisferio derecho podemos entender las metaforas, so- | dominio verbal demasiado bueno. Con €l no podemos razonar, no po-
fiar, y crear nuevas combinaciones de ideas. Cuando algo es demasiado demos enunciar proposiciones légicas del estilo: «Esto es bueno y esto

' complejo para describirlo, se puede comunicar gesticulando. El psicélo- | es malo por a, por b y por c». Metaféricamente hablando, es zurdo, con
go David Galin propone para demostrar esto su ejemplo predilecto: tra- _todas las antiquisimas connotaciones que esa caracteristica implica. El
tar de describir una escalera de caracol sin hacer un gesto que indique hemisferio derecho no es bueno para ordenar las cosas en sucesién: ha-
.una espiral. Usando el hemisferio derecho, somos capaces de dibujar lo cer primero lo primero, dar este paso y luego el siguiente. Puede co-
que percibimnos. 7 ‘ -menzar por cualquier parte o hacerlo todo a la vez. Ademds, el hemis-

ferio derecho no tiene un buen sentido del tiempo y, al parecer, no

Todo acto creativo implica [....] una : : - logra entender qué quiere decir la expresién «perder el tiempo, al con-
nueva percepcién inocente, liberada de la : .

¢ rario que el hemisferio izquierdo, afable y sensato. El hemisferio dere-
. catarata de la creencia aceptada. .

—Arthur Koestler

cho tampoco es bueno para clasificar o poner nombres. Al parecer,
The Steeproalbers, 1959 considera cada cosa tal como es, en el momento presente del presente:

tro lenguaje, tienen una base real en la fisiologfa del cerebro humano. sas). Cuando esto ocurre, la gente suele exclamar espontineamente: -

baliza y hace afirmaciones racionales de acuerdo a la légica. Por ejemplo izquierda que, por lo general, ha sido ignorada en nuestra cultura. Nues-

Henri Poincaré, un matemético del siglo
XIX, explicaba asi una repentina intuicién
que le dio la solucién a un dificil
problema que le rondaba:

«Una noche en que, contrariamente a mi
costumbre, habia bebido café y no
conseguia conciliar el suefio, una
multitud de ideas se agolparon en mi
mente; las sentia chocar hasta que se
enlazaban en parejas y; por asi decirlo, se
unfan en una combinacién estable.» Este
extrafio fenémeno fue el que le dio la
intuicién que resolvié el problema.

‘Después siguié diciendo: «En ciertos

casos, parece que uno estd presente en el
trabajo de su inconsciente, que la
conciencia sobreexcitada puede percibir
en parte, pero sin cambiar su naturaleza.

" Entonces comprendemos vagamente lo

que diferencia a ambos mecanismos o, si
se prefiere, los métodos de trabajo de los
dos egos».
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nta tuve i i scinan- . ~ . .
«Cuando me acercaba a los cuare ve las cosas sencillamente como son, en toda su imponente y fascinan Jn sisterma escolar que ensefie a todo el cerebro. Ese sistema tendria cier-

significado y comprendi la naturaleza de .
qué es lo que se pierde en el tiempo sobresalientes. : ceder a las funciones del cerebro derecho.

perdido.» Aunque hoy en dia los educadores son cada vez mds conscientes de
' —Cyril Connolly  |a importancia del pensamiento intuitivo, los programas escolares

The Unquiet Grave: . , . . ..
o estr r n la modalidad del hemisferio iz-
A Word Cycle by Palinuris, 1945 181D estando estructurados segun |

La lateralidad: ;diestro o zurdo?

quierdo. Se ensefia de forma gradual: los alumnos deben superar unos ’ Como los alumnos hacen muchas preguntas acerca del uso predominan-
cursos (primero, segundo, tercero, etc.), que siguen una direccién line- _ te de la mano derecha o la izquierda, voy a referirme al tema antes de co-

Muchas personas creativas tienen, al A L incipale ias d di bal numeéricas: lect . . . .
- Las principales materias de estudio son verbales y nu s ectu- menzar la instruccién de las habilidades bdsicas para dibujar. Trataré de

parecer, conciencia intuitiva de los dos

ms de cincuenta afios Rudyard Kipling filas, se hacen preguntas, a las que los alumnos han de responder, y los ' recen aleo contradictorios v poco concluventes.
escribid el siguiente poema titulado «The do el do 1 60 d ; o & yp y
Two-Sided Man» [El hombre bilateral]: maestros ponen notas. Pero todo el mundo tiene la sensacion de que , En primer lugar, clasificar a las personas en diestras y zurdas no es s de-

Mucho debo a las tierras en que creci algo no va bien. ~ masiado preciso, ya que las hay desde las completamente diestras a las
‘ . . . o ;
Meis a las vidas que me nutrieron El cerebro derecho (el soniador, el artifice, el artista) estd perdido en completamente zurdas, hasta las que son del todo ambidiestras, es decir
Pero mucho mis debo a Ald, que dio . . . ) ' s 5
o e i debo cab;z(all nuestro sistema escolar y se queda en gran parte sin educar. Es posible ~ aquellas capaces de hacer muchas cosas con cualquiera de las dos manos,
Mucho pienso en ¢l Bien y la Verdad que se den unas cuantas clases de arte, algin que otro taller, algo llama- |/ 4icinamente. La mayorfa de nosotros estamos en algin punto de un
En las creencias que h;’iy bajo el sol » do «escritura creativa» y, tal vez, algunas clases de musica, pero nada que | ¢je continuo: alrededor de un 90 por ciento de los seres humanos prefie-
Pero sobre todo en Al4, que dio tenga que ver con cursos de imaginacién, de visualizacién, de habilida- ‘ i
e o i L  uno. ga que ve : ginacion, on, | renen mayor o menor grado la mano derecha, mientras que el 10 por
- Antes me quedaria sin camisa ni zapatos, des perceptivas o espaciales, de creatividad como materia aparte, de in- ~_ciento restante preﬁere la izquierda.
. . . ., . . .1 . . . . .
Sin am:io, tabaco ni pan, - tuicién o de inventiva, habilidades que los educadores valoran, aunque, , Hoy el porcentaje de personas que eligen la mano izquierda para es-
que perder, ni siquiera por un minuto, . . _ . . o . ) ' .
los dos lados distintos de mi cabeza. porlo v1sto?.t1enen la esperanza de que los alumnos desa.rrollen la imagi 1 _cribir parece aumentar cada dfa. Asi pues, del 2 por ciento aproximado
nacién, la percepcién y la intuicién como consecuencia natural de su ~ de 1932, en los afios ochenta s pasé al 11 por ciento. El motivo prin-
preparacion en las técnicas verbales y analiticas. ~ cipal de este aumento radica probablemente en que los maestros y los
Afortunadamente, ese desarrollo suele producirse casi a pesar del sis- | - padres han aprendido a tolerar la escritura con la mano izquierda y ya
tema escolar, mediante una capacidad de supervivencia del cerebro dere- - noobligan a los nifios a utilizar la derecha. Esta tolerancia relativamen-
cho que resulta digna de encomio. Pero nuestra cultura se inclina hasta | (¢ 11eva ha de considerarse afortunada, ya que los cambios obligados
tal punto a recompensar las habilidades del cerebro izquierdo que quizds pueden producir en los pequefios graves problemas, como tartamudez,
estemos perdiendo unia gran parte de la capac1dad latente de la otrami- | mala orientacién izquierda/derecha y dificultades a la hora de aprender
tad en nuestros nifios. En este sentido la cientifica Jerre Levy ha dicho, 4 leer.
como el que no quiere la cosa, que el sistema de educacién cientificaes- | Upa manera muy dtil de considerar el predominio en el uso de una u
tadounidense podria acabar destruyendo el hemisferio derecho. Somos ~ otra mano es reconocer que esa preferencia es el signo externo més visi-
-~ conscientes de las consecuencias que puede tener una mala educaciénen & ple de cémo estd organizado el cerebro de la persona. También hay otros
los QSPeCtOS verbal y numérico, ya que por lo visto el hemisferio izquier- | signos externos: el predominio de un ojo (todo el mundo tiene un ojo
do nunca se recupera del todo y los efectos pueden imposibilitar a los ~ dominante, por ejemplo, al mirar a lo largo de un borde); y el predomi-
alumnos de por vida. ;Y qué ocurre entonces con el hemisferio derecho, | g de un pie (el pie que se usa para subir a una acera o para comenzar
> . . , .. .
que pricticamente no recibe educacién alguna? ~_.un paso de baile). La razén principal para no forzar a un nifio a usar la
Tal vez ahora que los psiconeurdlogos han aportado una base tedrica mano que él no prefiere es que probablemente la organizacién dél cere-
para la educacién del hemisferio derecho podamos comenzar a elaborar | bro estd determinada por los genes, y que obligar a cambiar eso va en

1

. —Rudyard Kipling

un curioso suefio en el que casi capté el . . . L, .
] caracteristi
te complejidad. Pero no sirve para analizar o abstraer las cas ramente que incluir el dibujo, que es una manera eﬁcaz y efectiva de ac.

lados de su cerebro. Por ejemplo, hace ra, escritura y aritmética. Hay horarios, los pupitres estdn dispuesfos en  responder las preguntas principales, aunque los estudios al respecto pa-

«Para hacer posible la supervivencia
biolégica, se debe canalizar la Mente
Libre mediante la vilvula reductora del
cerebro y del sistema nervioso. De otro
modo, el resultado es un hilito miserable
del tipo de conciencia que nos ayudars a
permanecer vivos en la superficie de este
planeta. Para formular y expresar los
contenidos de esta conciencia reducida, el
hombre ha inventado y elaborado sin fin
aquellos sistemas de simbolos y las
filosofias implicitas que llamamos
lenguajes.»

—Aldous Huxley
Las puertas de la percepcion
Algunos zurdos famosos:
Charlie Chaplin
Judy Garland
Ted Williams
Robert McNamara

George Burns
Lewis Carroll
Rey Jorge VI de Inglaterra
W. C. Fields
Albert-Einstein -
Billy «el Nifio»
La reina Victoria
Harry S. Truman
Casey Stengel
Carlomagno
Paul MaCartney

" Ramsés TI

Cole Porter

Gerald Ford -
Cary Grant

Ringo Starr

El principe Carlos

Benjamin Franklin

Julio César

Marilyn Monroe

George Bush
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La escritura para espejo invierte la forma

de cada letra y se escribe de derecha a

izquierda, es decir, de atrds adelante. Sélo
_cuando se mira reflejada en un espejo se

hace legible para la mayoria de las
personas.

trnalonis 20l ndntoyrod sdmtidali 1A
.sndnlnint noloz s ohsmis 2ot
ogin ¢ 2auoytod 2ol sndwtes alidizise

* endndlidotmed 2okvisy 201 zotwrost

El escritor de espejos més famoso de la
historia es el artista italiano Leonardo da
Vinci. Otro, el zurdo Lewis Carroll, autor
de Alicia en el Pais de las Maravillasy la
continuacién A través del espejo, cuyo
poeina escrito para espejo hemos citado
mads arriba. :

A la mayoria de las personas diestras les
cuesta leer la escritura invertida, aunque a
muchos zurdos les resulta bastante fécil.

Trate de firmar en escritura para espejo.

* Traduccién de la estrofa invertida
tomada de Alicia en el Pais de Las
Mamvillas'y A través del espejo, Ediciones

. Catedra, Madrid, 1992, edicién de
Manuel Garrido y traduccién de Ramén
Buckley. (N. de los T.)

zurdas. Del 10 por ciento restante de personas diestras, alrededor de un

~ procesa el lenguaje con ambos hemisferios. Obsérvese que las personas

‘mina) suelen escribir en esa posicién encorvada que tanto preoctipa a los-

contra de la organizacién natural. La preferencia natural es tan fuerte
que los esfuerzos que se hacfan en el pasado para cambiar la mano do-

minante izquierda solfan tener como consecuencia el ambidextrismo: los

alizacién) crea la posibilidad de conflicto o interferencia. Es cierto que

stadisticamente las personas zurdas son mds propensas a tartamudear y

a tener problemas de dislexia (dificultad para leer). No obstante, otros es-
pecialistas sugieren que la distribucién bilateral de las actividades podria
prbducir capacidades mentales superiores. Las personas zurdas destacan

nifios capitulaban ante la presién (e incluso el castigo) y aprendian a usar

la mano derecha para escribir, pero continuaban usando la izquierda para
el resto de las tareas.

en matemdticas, musica y ajedrez. Y la historia del arte ciertamente da
,Pruebas de las ventajas de la zurdera: Leonardo da Vinci, Miguel Angel y
Rafael eran zurdos. :

No existe, ademds, ninguna razén aceptable para que los maestros o
los padres fuercen este cambio. Los motivos alegados iban desde «Parece
tan incémodo escribir con la mano izquierda», hasta «El mundo est4 he-
cho para personas diestras, de modo que mi hijo va a estar en franca des-
ventaja». Pero estas no son razones lo suficientemente vilidas, y en mi

opinién muchas veces enmascaran un prejuicio innato contra la zurdera,

prejuicio que ahora puedo decir con alegria, estd desapareciendo con ra-
pidez.

Ahora bien, prejuicios aparte, con todo esto no estoy afirmando que
p y
las personas diestras sean iguales a las zurdas. Hay diferencias importan-

tes. Los zurdos tienen una lateralizacién menor que los diestros (la late-

ralizacién es el grado en que se realizan actividades concretas casi exclu-

sivamente con un solo hemisferio). Por ejemplo, las personas zurdas
suelen procesar el lenguaje y la informacién espacial en ambos hemisfe-
rios con mayor frecuencia de lo que lo hacen las personas diestras. Con-
cretamente, el lenguaje se procesa en el hemisferio izquierdo en un 90
por ciento de las personas diestras, y en un 70 por ciento de las personas

2 por ciento tienen el lenguaje localizado en el hemisferio derecho, y al-
rededor de un 8 por ciento procesan el lenguaje con los dos hemisferios.
Del 30 por ciento restante de zurdos, alrededor del 15 por ciento tienen
el lenguaje localizado en el hemisferio derecho, y el otro 15 por ciento

En el antiguo México los aztecas usaban la
mano izquierda para preparar medicinas
con las que curar el rifién, y la derecha,

- para curar el higado.

que tienen el lenguaje localizado en el hemisferio derecho (lo que se lla-

ma dominio del hemisferio derecho, puesto que el lenguaje siempre do-

Los incas del Alto Perti consideraban que el

hecho de ser zurdo era un signo de buena
suerte.

profesores. Esto indica que la posicién de la mano al escribir es otro sig-
no externo de la organizacién cerebral.

¢Tienen importancia estas diferencias? Los casos son tan diferentes de
una persona a otra que resulta arriesgado hacer generalizaciones. En todo
caso, los especialistas estdn de acuerdo, por lo general, en que una mez-
cla de funciones en ambos hemisferios (es decir, un grado menor de late-

Nelson Rockefeller, ex vicepresidente del
gobierno de Estados Unidos, zurdo
cambiado a diestro, tenfa dificultades
para leer los discursos preparados, debido
a que tendfa a hacerlo de derecha a
izquierda. La causa de esta dificultad fue
tal vez el esfuerzo implacable de su padre
por evitar la zurdera de su hijo.

«En las horas de la comida, el sefior
Rockefeller padre ataba la mufieca de su
hijo con una cinta de goma, cogida a su
vez a una larga cuerda de la cual tiraba
siempre que Nelson comenzaba a comer
con la mano izquierda, que era la que
naturalmente preferia.»

—Citado en The Left-Handers’
Handbook, deJ. Bliss y J. Morella

Finalmente, el joven Nelson capitulé'y
consiguié arregldrselas con un incémodo
compromiso de ambidextrismo, pero
durante toda su vida sufrié las
consecuencias de la rigidez de su padre.

Los indios mayas manifestaban una
preferencia por la derecha: un espasmo en
la pierna izquierda del adivino era
presagio de un desastre.
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derecha

MODALIDAD I

Comparacién de las caracteristicas de la modalidad izquierda y la modalidad

MODALIDAD @

Verbal:

Utiliza palabras para nombrar, describir, definir.

No verbal:

Utiliza la cognicidn no verbal para procesar las

percepciones.

Analitica:

Soluciona las cosas paso a paso, parte a parte.

Sintética:

Une las cosas para formar todos completos.

Simbélica:

Usa un stmbolo para representar algo. Por ejemplo, el
dibujo N quiere decir ojo, el signo + representa la

sumda.

Real:

Se relaciona con las cosas tal como son en el momento

pre:ente.

Abstracta:

Toma un pequefio fragmento de informacion y lo usa
para representar el todo. )

Analégica:

Ve semejanzas entre las cosas; comprende las relaciones

metafdricas.

Temporal;

Lleva cuenta del tiempo y ordena las cosas en sucesidn,
und tras otra: empieza por lo primero, sigue por lo

segundo, etcétera,

Atemporal:

No tiene sentido del tiempo.

*Racional:

Extrae conclusiones basdndose en la razdn y los datos.

Irracional:

No necesita basarse en la razon ni en datos; de buena

gana posterga los juicios.

Digit'al:

Usa niimeros, como al contar.

Espacial:

Ve las relaciones entre una cosay 017‘[1}/ la manera en

que las partes se unen para formar un todo.

'Lé_gicq:

- Extrae conclusiones basdndose en la logica: una cosa se
Sigue de otra en orden ldgico (por ejemplo, un teorema

matemdtico o un argumento bien expuesto).

Intuitiva:

Da saltos de comprensidn, con frecuencia basdndose-en

datos incompletos, corazonadas, sensaciones o

imdgenes visuales.
!

. Lineal:

Piensa en funcidn de ideas encadenadas, de modo que.

un pensamiento sigue directamente a otro, y esto suele

conducir a una conclusion convergente.

Hoﬁsm:

Ve la totalidad Ee las cosas de una vez; percibe las

formas y estructuras en su conjunto, lo cual suele

conducir a conclusiones divergentes.

| cerebro: sus mitades derecha e izquierda

| La lateralidad

_na para acceder a las funciones del hemisferio derecho, como por ejem-

zurdos en lo que a facilidad para aprender a dibujar se refiere. A mi, por

; ejémplo, el dibujo siempre se me ha dado muy bien, y yo tengo una mar-

chas personas, a veces también confundo la izquierda y la detecha, lo que

_cha). Ahora bien, antes de continuar, quiero sefialar algo. El proceso de

ceso mds directo a la modalidad D. Yo no estoy de acuerdo, ya que los
- que el dibujo quede desmafiado. Lamento decir que algunos profesores

el propio arte. Nadie considera que la torpeza en el lenguaje o en la cien-
cia les otorgue creatividad o los mejore en ningtin aspecto.

Un pequefio porcentaje de alumnos si se da cuenta de que al tratar de
dibujar con la mano izquierda realmente les sale mejor. Pero cuando se
les pregunta, casi siempre resulta que tenfan cierto ambidextrismo o que
eran zurdos y en su dfa les obligaron a cambiar. A una persona verdade-
ramente diestra como yo (o a un verdadero zurdo) no se le ociirrirfa ja-
~mds dibujar con la mano que menos usa. Pero ante la posibilidad de que
pueda descubrir en usted cierto ambidextrismo que haya estado oculto,
le animo a que pruebe a dibujar con las dos manos y después continte

con la que le resulte més'cémoda.

;Qué quiere decir eso, que la zurdera aumenta la capacidad de la perso-

plo el dibujo? A partir de mis observaciones como profesora, no puedo
decir que haya notado demasiada diferencia entre los alumnos diestros y

cada predominancia de la mano derecha, si bien, como les ocurre a mu-

indica tal vez algunas funciones bilaterales. (Una persona confunde la iz-
quierda y la derecha cuando dice «Gira a la izquierda» y sefiala a la dere-

aprender a dibujar origina un notable conflicto mental. Es posible que
las personas zurdas estén mds acostumbradas a ese tipo de conflicto y
que, por lo tanto, se las arreglen mejor con las incomodidades que ello
suscita que las personas diestras y con una lateralizacién total, aunque
ciertamente, es necesario seguir investigando en este sentido.

Algunos profesores de arte recomiendan que las personas diestras
usen el ldpiz con la mano izquierda, posiblemente para que tengan un ac-

problemas de visién que impiden dibujar a la persona no desaparecen
por el simple hecho de cambiar de mano, y lo tnico que se consigue es

de arte consideran creativa 0 més interesante esa torpeza, una actitud que
en mi opinién sélo hace un mal servicio al alumno y es degradante para

Las instrucciones de los capitulos que siguen van dirigidas a las per-

Sigmund Freud, Hermann von
Helmbholtz y el poeta alemén Schiller
confundian la derecha y la izquierda.
Freud le escribié a un amigo:

«No sé si las demds personas tienen claro
cudl es su derecha y cuél su izquierda, y
cudles son en otra persona. En mi caso,
tengo que pensarlo antes; ninguna
sensacion orgdnica me lo dice. Para estar
seguro de cudl es mi derecha, me
acostumbré a hacer ripidamente el
ademdn de escribir.»

—Sigmund Freud
Los origenes del psicoandlisis

Un personaje menos augusto tenia el
mismo problema:

Puh se miré las dos patas. Sabfa que una
de ellas era la derecha, y sabfa que cuando
has decidido cudl s la derecha, entonces
la otra es la izquierda, pero nunca
recordaba cémo empezar.

—DBueno —djijo lentamente— [...]

—A. A. Milne
El rincon de Puh
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El psicélogo Charles T. Tart ha dicho con
respecto a los estados alternativos de
conciencia: «Muchas disciplinas de

meditacién adoptan el concepto de que
uno posee (o puede desarrollar) un

“Observador que es muy objetivo
comparado con la personalidad corriente.
Debido a que es un Observador
esencialmente de atencién pura, de
conciencia, no tiene caracteristicas
propias».

El profesor Tart afiade que algunas
personas que creen tener un Observador
bastante bien desarrollado «piensan que,
en esencia, ese Observador puede hacer

.continuas advertencias no sélo dentro de
* un determinado estado de conciencia
diferente sino también durante la
transicién entre dos o més estados
distintos».

—Chatles T. Tart
«Putting the Pieces Together», 1977

sonas diestras, para evitar asf las aburridas repeticiones de instrucciones
concretas para las zurdas. Mi intencién no es en ninglin momento so-
meter a las personas zurdas a la discriminacién que tan bien conocen.

Condiciones para el cambio de la modalidad I

a la modalidad D

- Los ejercicios del préximo capitulo estdn ideados especificamente para

producir un cambio mental (hipotético) de la modalidad I a la modali-
dad D, baséndose en la suposicién de que la naturaleza de la tarea puede
determinar cuél de los dos hemisferios va a asumir el mando y a encar-
garse del trabajo, inhibiendo asf el otro lado. Ahora bien, la pregunta es
;qué factores determinan cuél va a predominar? ,

A partir de los estudios realizados con animales, con personas a las
que se les han separado los hemisferios y otras que mantienen el cerebro
intacto, los cientificos han concluido que el asunto del control se basa
principalmente en dos puntos bdsicos. El primero es la velocidad: ;Cudl
es el hemisferio que llega mis répido a la tarea? Y el segundo, la motiva-
cién: ;Qué hemisferio se interesa mds por la tarea o disfruta mds con ella?
Y a la inversa: ;Qué hemisferio es el que se interesa menos por la tarea o
disfruta menos con ella?

Puesto que dibujar una forma percibida es en gran parte funcién del
cerebro derecho, hemos de mantener fuera de ella al cerebro izquierdo.

El problema es que el cerebro izquierdo es dominante y répido, muy pro-

penso a precipitarse, a irrumpir con palabras y simbolos e, incluso, a en-
cargarse de trabajos en los que no tiene demasiado éxito. Los estudios
con las personas a las que se les habfa seccionado el cerebro pusieron de

- manifiesto que el cerebro izquierdo dominante prefiere no ceder trabajos

a un socio mudo, a no ser que no le gusten (porque requieran demasia-
do tiempo, porque exijan demasiada dedicacién y lentitud, o porque

sencillamente se sienta incapaz de hacerlos). Y eso es exactamente lo que

necesitamos, tareas que rechace el cerebro izquierdo dominante, como es
el caso de los ejercicios que expongo a continuacién, pensados para pre-
sentarle al cerebro un trabajo que el hemisferio izquierdo no pueda o no
quiera realizar. 4

El cerebro: sus mitades derecha e izquierda

«Y ahora, si alguna vez por casualidad
meto los dedos en pegamento o estrujo el
pie derecho en un zapato izquierdo...»

—Lewis Carroll
Upon the Lonely Moor, 1856



“El paso del
lado izquierdo

al derecho
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Copa y caras: ejercicio para el cerebro doble ' _continuacién, trace unas linea; horizontales por la parte superior e
nferior del perfil, para pintar el borde y la base de la copa (Figs. 4.2

vy 4.3).
Ahora repase con el ldpiz el perfil del dibujo de la copay las caras. Li-

Los siguientes ejercicios estdn especialmente pensados para ayudarle a
pasar de la modalidad dominante del hemisferio izquierdo a la modali-

dad D subordinada. Podrfa continuar explicindole el proceso con pala- mftese a repasar las lineas con el lipiz, y vaya nombrando las partes

bras, pero pienso que sélo usted puede experimentar en persona ese cam- sobre las que pase: frente, nariz, labio superior, labio inferior, barbi-

Un rompecabezas: «Si una imagen vale bio cognitivo, ese ligero cambio en el estado subjetivo. Fats Waller dijo

mds que mil palabras, ;pueden mil una vez: «Si preguntas qué es el jazz, nunca lo sabrés». Pues bien, lo mis-
palabras explicar una imagen?». '

lla, cuello. Repita este paso una vez mds, volviéndolo a dibujar de

nuevo y pensando qué significan realmente esos términos para usted.
mo puede decirse de la modalidad D: es necesario experimentar el paso
—Michael Stephan

_ de la modalidad I ala D, y después observar el estado de la modalidad D,
A Transformational Theory os Aesthetics,
London, Routledge, 1990 Para de esta manera llegar a conocerla.

A continuacién vaya al otro lado y empiece a dibujar el perfil que fal-
@ y que acabard de completar la simetrfa de la copa.

Cuando llegue a la altura de la frente o la nariz quizds empiece a ex-
 perimentar confusién o conflicto. Observe este fenémeno mientras
Dibujo de copa y caras 1 sucede.
El propésito de este ejercicio es que usted aprenda a observar cémo

Este ejercicio ha sido ideado para inducir el conflicto mental. soluciona los problemas que se le presentan.

Qué necesita: ~ Ahora comience el ejercicio. No debe llevarle mds de cinco o seis minu-

tos.

Papel de dibujo.

Un ldpiz del ntimero 2.

 Para qué ha hecho este ejercicio:
Sacapuntas. k

La tabla de dibujo y la cinta adhesiva.

Al hacer este ejercicio, casi todos mis alumnos experimentan confusién o

_conflicto. Algunos se sienten realmente confusos e incluso se quedan pa-

Figura 4.1. El famoso dibujo llamado «Copa y caras» es una ilusién 6p-  ralizados unos instantes. Si a usted le ha pasado eso, tal vez haya llegado
tica que permite ver ambas cosas del enunciado: una copa simétrica en el

“aun punto en que ha necesitado cambiar de direccién en el dibujo, aun-
centro del dibujo, y dos caras de perfil.

que no ha sabido cédmo hacerlo. Puede que el conflicto haya sido tan
‘ : grande que no haya podido conseguir que la mano moviera el ldpiz ha-

Qué debe hacer: cia la izquierda o la derecha. :

‘ Ese es el propésito del ejercicio: crear un conflicto para que cada per-

Por supuesto, su trabajo consistird en completar el segundo perfil, que sin sona pueda experimentar en su cabeza la crisis mental que puede darse

que usted se dé cuenta acabari de formar la copa simétrica en el centro. “cuando las instrucciones no son las apropiadas para la tarea que se tiene
Antes de comenzar: lea todas las instrucciones del ejercicio. -

Copie el modelo (figs. 4.2 0 4.3). Si es diestro, dibuje el perfil que
hay en el lado izquierdo del papel y que mira hacia el centro. Si es
zurdo, copie el perfil del lado derecho del papel, que también mira
hacia el centro. Las figuras 4.2 y 4.3 muestran ejemplos de dibujos
para hacerlos con la mano izquierda o con la derecha. Si lo prefiere,

invente su propia versién del perfil.

entre manos. En mi opinién el conflicto se puede explicar de la siguien-
te manera: '

Le he dado unas instrucciones que han puesto en funcionamiento el
sistema verbal del cerebro. Recuerde que he insistido en que fuera nom-

brando cada una de las partes del perfil y le he dicho que pensara «qué
significan esos términos para usted realmenten.

Después le he encargado una tarea (completar el segundo perfil y, si-

Fig. 4.2. Para zurdos.

N 24
?
|

-

A8

ﬁ

Fig. 4.3. Para diestros.
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450 de/ lado zzquzem’o al devecho

Por cierto, no olvide que la goma de
‘borrar es una herramienta tan importante
para el dibujo como el ldpiz. La verdad es
que no sé exactamente de dénde ha salido
la idea de que borrar es malo. La goma
nos.permite corregir los dibujos, y mis
.alumnos me ven borrar cuando hago
dibujos de demostracién en nuestros
talleres.

lo que le habré permitido completar el segundo perfil y; por lo tanto, la
simetrfa de la copa.

borrar? Si lo ha hecho, ;se ha sentido culpable? En caso afirmativo, ;por
¢ p P

qué? (El sistema verbal posee un conjunto de reglas memorizadas; una de

ellas es que No se ha de utilizar la goma a menos que el profesor lo

multdneamente, la copa) que sélo se puede hacer cambiando a la moda-
lidad del cerebro visual y espacial. Esa es la parte del cerebro que percibe
y calcula de forma no verbal la relacién de los tamafios, las curvas, los 4n-
gulos y las formas.

udo un conflicto. ;Lo ha notado? Para reducir la molestia derivada de
k e conflicto, usted se ha detenido (éfecuerda hab_erlo hecho un instan- .
te?) y ha vuelto a comenzar. Eso es lo que estaba haciendo cuando se
, aba instrucciones para «cambiar de mecanismo», «cambiar de‘ estrate-
La dificultad de realizar el cambio mental provoca sentimientos de ‘ 2 0 o hacer esto, sino aquellor, con cualesquiera que sean las pala-"
conflicto y confusién, e incluso una pardlisis mental momentinea. ‘ ‘

b}ég que haya utilizado para provocar el cambio cognitivo.
Puede que haya encontrado una manera de solucionar el problema,

Ahora bien, para resolver la crisis mental originada por el ejercicio de
la copa y las caras, existen numerosas soluciones. Escriba la suya con sus

palabras en el dorso del dibujo.

¢Cémo ha solucionado el problenﬁa?

¢Ha decidido no pensar en qué es cada parte?
¢Ha pasado de centrarse en las formas de la cara a fijarse en las for-
mas de la copa?

Por el contrario, el navegante aborigen de la
isla Truk comienza su viaje imaginindose la

El antrop6logo Thomas Gladwin compara
las formas en que un marino europeo y un
aborigen de la isla Truk navegan en sus

¢Ha utilizado una cuadricula (dibujando llneas verticales y hori-
zontales) para ayudarse a ver las proporciones? ;O tal vez ha mar-

cado los puntos en que las curvas se proyectan mis al exterior o el
interior?

posicién de su punto de destino en relacién
con la posicidn de otras islas. A lo largo de la
travesia, va ajustando constantemente su

barcas por las pequefias islas del enorme
océano Pacifico.
direccién segiin el conocimiento que tiene

tes de izar las velas, el navegante europeo L2 ) .
s ’ B P de su posicién hasta alli. Improvisa

traza un plan que se puede escribir:
orientaciones, grados de longitud y latitud,
hora aproximada de llegada a los diversos

:Ha empezado el dibujo por la parte superior en lugar de hacerlo
por la parte inferior? decisiones continuamente comprobando
posiciones relativas de hitos o puntos

a ; . ‘ imétri- . .
H decidido que no le importaba que la copa fuera o no simétri visibles (el sol, Ia direccién del viento,

cay ha dibujado cualquier perfil antiguo que tuviera memorizado
simplemente para acabar el ejercicio? (Con esta decisién, el siste-
ma verbal ha salido ganando, y el no verbal, perdiendo.)

_puntos durante el viaje. Una vez pensado y
completado su plan, el marino ha de

' ejecutar cada etapa de manera consecutiva,
un paso tras otro, procurando llegar a cada
destino a la hora programada. El marino
‘usa todos los instrumentos disponibles:
brdjula, sextante, mapa, etcétera; ademds, si
- se le pregunta, describe exactamente la
forma cémo llegé desde su lugar de partida.

etcétera). Navega con referencia al lugar de
donde partié, al lugar hacia donde va y al
espacio que hay entre su destino y el punto
donde se halla en ese momento. Si se le
pregunta cémo puede navegar tan bien sin
Permitame hacerle algunas preguntas ms. ;Ha utilizado la goma de instrumentos nj un plan escrito, s
totalmente incapaz de explicarlo con
palabras. Esto no se debe a que no esté
acostumbrado a describir las cosas -

El navegante europeo usa la modalidad del verbalmente, sino a que el proceso es

0

demasiado complejo y fluido como para

diga».) En ese caso, lo que hace el sistema visual, que carece por comple-
to de lenguaje, es continuar buscando formas de solucionar el problema

- partir de otro tipo de légica, la visual.

En resumen, la clave del ¢jercicio en apariencia simple de la copa y las

caras es el siguiente:

Para dibujar un objeto o una persona que usted tenga delante debe
realizar un cambio mental a la modalidad del cerebro que est4 especiali-

zada en esa tarea visual, perceptiva.
La dificultad del paso del modo verbal al modo visual provoca'a me-

hemisferio izquierdo.

expresarlo de esta forma.

El navegante islefio usa la modalidad del

hemisferio derecho.

—]J. A. Paredes y M. J. Hepburn
«The Split-Brain and the Culture-
" Cognition Paradox», 1976
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Charles Tart, profesor de psicologia de la
Universidad de California, Davis, dice:
«Comenzamos con un concepto de algtin
tipo de conciencia bisica, una especie de
capacidad para saber, notar, conocer o
reconocer que algo estd ocurriendo. Este
es un hecho bisico, tanto en el aspecto
tebrico como experimental.
Cientificamente rio sabemos cudl es la
naturaleza itltima del conocimiento, pero
este es nuestro punto de partida.»

" —Charles T. Tart
Alternative States

of Consciousness, 1975

cax

Navegar en un dibujo al modo del hemisferio ’ Wda de la modalidad verbal. Otras son, por ejemplo, los ejercicios
derecho : mnisticos o el baile, que los ejecutantes (atletas y bailarinas/es) parecen

cer mejor cuando silencian el sistema verbal durante su ejecucién. No

Cuando ha dibujado la copa y las caras, el primer perfil lo ha hecho 2
modo del hemisferio izquierdo, al estilo del navegante europeo, pintan-
do una parte tras otra y nombrandolas una por una. En cambio, el se.
gundo perfil lo ha realizado al modo del hemisferio derecho. Al igual que
el navegante de la isla Truk de los Mares del Sur, ha ido comprobdndolo
todo continuamente para ajustar la direccién de la linea. Es probable que
haya descubierto que nombrar las partes, llamédndolas frente, nariz o
boca, le ha resultado confuso. Le iba mejor si no pensaba en el dibujo
como en una cara. Le costaba menos si usaba la forma del espacio entre
los dos perfiles para guiarse. Dicho de otra manera, mejor no poner nada
en palabras. En el modo de dibujar del hemisferio derecho, que es el

modo del artista, si usa palabras para pensar, preguintese sélo cosas como
2 N -
éstas:

videmos tampoco, que el que necesita cambiar en la otra direccién, del
odo visual al verbal, también puede experimentar un conflicto. Una
n cirujano me explicé que-mientras operaba a un paciente (una ta-
en su mayor parte visual, una vez que el cirujano ha adquirido los co-
"'cyimientos y la experiencia que se requieren) fue incapaz de nombrar el
guumental. Se oy6 decir: «Deme el... el... jya sabe, el... la cosa esal».
Por lo tanto, aprender a dibujar no es «aprender a dibujar, sino, pa-
; a'déjicamente, aprender a acceder por propia voluntad a ese sistema del
cerebro que resulta ser el apropiado para dibujar. O lo que es lo mismo,
prender a acceder al modo visual del cerebro (el que es apropiado para
dibujar) que hace que uno vea del modo especial en que lo hacen los ar-
tistas, un modo diferente del usual y que requiere la habilidad de realizar

. . ambios mentales de forma consciente. Dicho de otro modo y quizd con
«¢Dénde comienza esta curvady mis precision, el artista es capaz de establecer unas condiciones que ha-
«3Cémo es de cerrada esta curva?»

«Qué dngulo forma esta linea con el margen del papel?»

«;De qué longitud es esa linea en relacién a la que acabo de dibujar?»

«;Dénde cae este punto en relacién con el del otro lado? :Dénde esti
este punto respecto al borde superior (o al inferior) del papel?»

Estas son las tipicas preguntas de la modalidad D: espacios, relacio-
nes y comparaciones. Observe que no se nombra ninguna parte. No se
firma nada, no se extraen conclusiones del estilo: «la barbilla tiene que
sobresalir tanto como la nariz» o «las narices son curvas».

en que se produzca un cambio cognitivo. Eso es lo que hace la persona
nstruida en el dibujo, y eso es lo que estd a punto de aprender.

; / Llegados a este punto, vuelvo a repetir que esa habilidad para ver las
cosas de forma diferente tiene muchas utilidades en la vida que nada tie-
_nen que ver con el dibujo. Entre ellas, la no poco importante resolucién
de los problemas creativos.

~ Porlo tanto, sin olvidar la leccién de la copa y las caras, intente realizar
el siguiente ejercicio que ideé para reducir el conflicto entre los dos modos
 cerebrales. El propésito en este caso, es justo lo contrario del anterior.

Un breve repaso: ;qué se aprende al aprender a

vdib_ujar? , | Dibujo invertido: el paso a la modalidad D

T L e . . Las cosas conocidas no parecen las mismas cuando estdn invertidas.
El dibujo realista de una imagen que se percibe necesita de la moda-

lidad visual del cerebro, en la mayorfa de casos localizada en el hemisfe-
rio detecho. Este modo visual de pensamiento es fundamentalmente di-

ferente del sistema verbal del cerebro, en el cual confiamos en casi todas -
nuestras horas de vigilia.

‘A todo lo que percibimos le asighamos automdticamente una parte su-
-perior, una inferior y unos lados, y a partir de ahf esperamos verlo siem-
pre de la misma manera (es decir, con la parte superior arriba). En esa
posicién podemos reconocer las cosas que conocemos, nombrarlas y cla-

, sificarlas haciendo corresponder lo que vemos con nuestros recuerdos y
En la mayoria de tareas que realizamos se combinan ambos modos.

Ahora bien, dibujar un objeto 0 a una persona que se tiene delante es una
de las que requieren sobre todo la modalidad visual, sin necesitar apenas

Ay

conceptos almacenados.
Por eso, cuando una imagen aparece invertida, las sefiales visuales no
nos concuerdan. El mensaje es extrafio y el cerebro se confunde. Vemos

«El objeto de pintar un cuadro es no
pintarlo (por poco razonable que parezca)
[...] El objeto, que estd detris de toda
auténtica obra de arte, es alcanzar un
estado vital [el énfasis de Henri], un
estado de alto funcionamiento, un
momento de existencia extraordinario. [El
cuadro] no es mds que un producto del
estado, un rastro, la huella del estado.»

Extraido de The Art Spirit
del artista y profesor
norteamericano Robert
Henri, B. Lippincott
Company, 1923
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las formas y las zonas de luz y sombra. No nos oponemos a mirarla asf a La posicién invertida provoca asimismo problemas de réconocimien—

menos que se nos pida que la nombremos. Entdnces la tarea puede re- to con respecto a otras imdgenes (fig.4.5), como, por ejemplo, su propia

sultar exasperante. ‘ etra, que aunque lleva afios leyéndola, le costard reconocer si la mira in-
De hecho, en posicién invertida, nos cuesta reconocer y nombrar vertida. Si lo quiere comprobar, busque alguna lista de la compra o una

hasta los rostros mds conocidos. Por ejemplo, la fotograffa de la figura carta escrita a mano, péngala boca abajo e intente leerla.

4.4 es de un personaje famoso. ;Lo reconoce? ' ~ Otro ejemplo evidente de lo que le estoy diciendo es el dibujo com-
Tal vez haya tenido que girar el libro para ver que se trata de Albert  §  plejo, de Tiépolo, que aparece invertido en la figura 4.6, y que resulta

Einstein, el famoso cientifico. E incluso después de saber quién es la per- casi indescifrable. Sencillamente, la mente (izquierda) se rinde.

sona de la foto, la imagen invertida probablemente siga resultdndole ex-

trafia. Dibujo invertido

Un ejercicio que reduce el conflicto mental

Vamos a aprovechar esta brecha en las capacidades del hemisferio iz-
quierdo para darle a la modalidad D la oportunidad de asumir el mando
durante un rato.

- La figura 4.7 es una reproduccién del retrato a pluma del composi-
tor Igor Stravinsky realizado por Picasso. La imagen estd invertida y us-
ted la va a copiar asf, también invertida. En otras palabras, lo que tiene
'que hacer es plasmar el dibujo de Picasso sobre el papel tal y como usted
 love. Ver figuras 4.8 y 4.9.

, .
Qué necesita:

La reproduccién del dibujo de Picasso (fig. 4.7‘pa'tg. 806).
Un lépiz del ndmero 2, afilado.
La tabla de dibujo y cinta adhesiva.

Entre cuarenta y sesenta minutos sin que le interrumpan.
7
Qué va a hacer

 Antes de comenzar: Lea todas las instrucciones del ejercicio.

: 1. Silo desea, ponga musica. Cuando cambie a la modalidad D, tal vez
note que la misica se desvanece. Haga todo el dibujo en una sola se-
si6n sin interrupciones y témese al menos 40 minutos (o mds, si es
posible). Y lo mas importante: no vuelva el dibujo boca arriba hasta

Fig. 4.4. Fotografia realizada por Philippe Halsman. que lo haya terminado, ya que al girarlo, provocaria la vuelta a la.mo-

Fig. 4.5. Cuando copian firmas, los
falsificadores colocan el original invertido
para ver con mis claridad las formas
exactas de las letras (para ver, en realidad,
del modo en que ve el artista).

Fig. 4.6. Giovanni Battista Tiépolo
(1696-1770), La muerte de Séneca.
Cortesia del Art Institute of Chicago,

Coleccién Joseph y Helen Regenstein.
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Fotografia tomada por Philippe Halsman,
1947. © Yvonne Halsman, 1989. Esta es
la fotografia que aparece invertida en la
pdgina anterior. Estamos en deuda con
Yvonne Halsman por permitir esta poco

convencional presentacién de la famosa

Halsman.

imagen de Einstein tomada por Philippe

dalidad I, que es justamente lo que queremos evitar mientras apren

de a experimentar el estado de conciencia de la modalidad D.

Puede comenzar por donde prefiera (la parte inferior, cualquiera d
los dos lados, o la parte superior). La mayoria de las personas tiende
a empezar por la parte superior. Intente no imaginarse qué es lo qu,
estd mirando en la imagen invertida; es mejor no saberlo. Sencilla
mente comience a copiar las lineas. Pero recuerde: no gire el dibujo,

o)-5-92

Fig. 4.7. Pablo Picasso (1881-1973), Retrato fle Igor Stravinsky, fechado en Paris, 21 de
mayo de 1920. Coleccién particular.

lmzsb del lado izquierdo al derecho

e recomiendo que no intente dibujar el contorno completo de la -

mete cualquier error en el contorno, por pequefio que sea, las partes

de dentro no le encajardn. Uno de los mayores gozos de dibujar es
descubrir que las partes encajan. Por lo tanto, le recomiendo que pase °

¢ una linea a la siguiente, de un espacio a la forma que estd al lado,

y que trabaje el dibujo a su aire, uniendo las partes conforme avanza.
Si habla consigo mismo, use tan sélo el lenguaje de la visién, con fra-
ses como: «Esta linea se inclina asi» o «Esta forma hace una curva
‘aquf» o «Comparado con los mdrgenes del papel (verticales u hori-
zontales), esta linea forma este dngulo», etcétera. 'Y no nombre las

partes.
Cuando llegue a las zonas que parece que le forzarfan a nombrarlas

(como las M-A-N-O-S o1a C-A-R-A) intente verlas como

imples formas. Quiz4 tenga que cubrir con la mano o el dedo todo
el dibujo a excepcién de la linea que estd dibujando e ir destapdndo-
las una por una a medida que avanza. Si lo prefiere, deje de dibujar

esa parte del dibujo y pase a otra.

En algtin momento, hasta puede que el dibujo le empiece a parecer

un interesante y fascinante puzzle. Cuando le pase eso, estard dibu-

ando de verdad, es decir, habrd cambiado con éxito a la modalidad
D y verd con claridad. Ese estado es frigil y puede perturbarse si al-
guien, por ejemplo, entra en la habitacién y le pregunta «;Qué tal es-

 tds?», ya que se reactivard su sistema verbal y su concentracién se ha-
“br4 esfumado. ‘

. Puede que incluso prefiera cubrir con un trozo de papel la mayor par-

te del dibujo que ya ha hecho, e ir descubriendo con cuidado zonas
nuevas a medida que avanza. Sé que a algunos de mis alumnos este
truco les funciona, aunque a otros les distrae y no les ayuda en abso-

-~ luto.

Recuerde que todo lo que necesita saber para dibujar la imagen lo tie-

selo fécil. No lo complique. Es tan sencillo como eso.

- Ahora empiece su dibujo invertido. -

orma para rellenarla después con las diferenteg’ partes, ya que si co-

ne justo delante de sus ojos. Toda la informacién estd ahi, poniéndo-

Fig. 4.8-4.9. Dibujo invertido. Obligar el
cambio cognitivo de la modalidad
dominante del hemisferio izquierdo a la
modalidad subordinada del hemisferio

derecho.
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Cuando haya terminado :  Ahora bien, este buen resultado pone en un aprieto a la modalidad I:
: . : 4mo explicar esa repentina capacidad para dibujar_ cuando se ha pres-
Gire ambos dibujos (la reproduccién del libro y su copia). Sin haber vis. dido del modo verbal? Llegados a este punto, el cerebro izquierdo,
to lo que ha hecho, puedo asegurarle que le gustars, sobre todo si pensa- :a&mira un trabajo bien hecho, tiene que considerar la posibilidad
ba que nunca dibujarfa bien. ; que el despreciado cerebro derecho sea bueno en el dibujo.

Ademds, seguro que las partes mis dificiles, los escorzos, son correc- Por motivos que adin no estdn claros, el sistema verbal rechaza inme-

tos, y hasta crean una ilusién espacial. atamente la tarea de leer y nombrar las imédgenes invertidas. La moda-

jo. Si ha utilizado el retrato que Picasso hizo de Igor Stravinski sentado il nombrar las cosas que se ven de esa forma y, ademds, el mundo no
en unassilla, seguro que ha dibujado las piernas cruzadas en un bonito es- st4 boca abajo. ;Por qué tengo que preocuparme de esas cosas?».

corzo. En los dibujos de la mayoria de mis alumnos ésa es la parte que Y eso es justamente lo que queremos, que no se preocupe. Ademds, al
queda mejor, a pesar de la dificultad que tiene representarla. ;Y cémo tema visual parece no importarle. Invertido o no, todo es interesante,
pueden dibujar bien esa parte tan dificil? Pues porque no saben lo que es- ncluso puede que invertido lo sea atin mds, ya que la modalidad D est4
tin reproduciendo. Simplemente dibujan lo que ven, tal y como lo ven re de Ia interferencia de su compafiera verbal, que a menudo sufre

(y esa es una de las claves m4s importantes para dibujar bien). Esto mis- anques de juicio o, por lo menos, de reconocimiento y verbalizacién.

Fig, 4.10. Cartel de James Montgomery; mo.es aplicable al caballo en escorzo, de cuyo autor sélo se sabe que era

«Quiero que te alistes en el ejército de los aleman. Figura 4.13. : Parﬂ qué bha becbo este qjercicio
Estados Unidos». Permiso: Depésito del : ‘

Imperial War Museum, Londres, ’ . . ) ' . .. .

Inglaterra.  El cerebro izquierdo en un aprieto Co Jsted ha realizado este ejercicio para escapar al enfrentamiento de las

El brazo y la mano del tio Sam que ‘ ‘modalidades en conflicto (el tipo de conflicto e incluso parlisis mental

aparecen en este cartel son escorzos. El Las figuras 4.11 y 4.12 muestran dos dibujos hechos por el mismo estu- ue le provocé el ejercicio de la copa y las caras). Cuando la modalidad I
 €SCOIZO0 es una técnica artistica que diante universitario. En el primero no entendié bien las instrucciones e retira voluntariamente se evita el conflicto y deja que la modalidad
.. permite representar las formas como si , : . L. _, ,‘ , da: dibui :

avanzaran o retrocedicran en el espacio; que yo habfa dado en clase. Cuando vino al dia siguiente y me ensefié su D se encargue de la tarea para la que estd preparada: dibujar una imagen

deben dibujarse tal y como aparecen en dibujo, dijo: «No la entendi bien. Lo he dibujado igual que siempre». Le - que percibe. ‘

~ esa posicién, y no basindose en lo que
sabemos acerca de su longitud real. A los ) o
principiantes les suele costar aprender a tado fue el dlbuJO dela ﬁgllfa 4.12.

dibujar asi.

pedi que hiciera otro dibujo, pero esta vez invertido. Lo hizo, y el resul-

Advertir el cambio de modalidad: I - D

se hace con el libro boca arriba. El mismo se quedé perplejo. Del ejercicio del dibujo invertido se desprenden dos hechos que repre-

Va contra toda légica que un dibujo invertido sea tan superior al que

i

: , _sentan un paso adelante. El primero es el recuerdo consciente de cémo se
Fig. 4.11. Casi bien. El'dibujo de
Picasso, copiado del derecho (con errores)

' por un estudiante universitario.

K Fig. 4.12. Bastante bien. El dibujo de

Picasso, copiado del revés al dia siguiente - . ) L

por el mismo alumno. _ « e extrafio, pero el momento preciso del cambio de un estado de concien-

sentido después de hacer el cambio cognitivo de la modalidad I a la

iencia de la modalidad D son diferentes de las de la modalidad I, es po-
ible detectarlas y darse cuenta de cudndo se ha producido ese cambio. Es

ia al otro siempre escapa al conocimiento. Por ejemplo, uno puede dar-
¢ cuenta de que estd alerta y, més tarde, percatarse de que aunque sigue
espierto estd sumido en una especie de ensofiacién, y sin embargo no
tener conciencia del momento preciso en que se ha producido el cambio

Es mds, fijese en lo que ha conseguido haciendo el dibujo boca aba- ad I parece decir: «Yo no me encargo de lo invertido. Es demasiado di- -

odalidad D (I = D). Y como que las caracteristicas del estado de con-,

«Nuestra conciencia normal de vigilia (fa
conciencia racional, como la conocemos)
no es sino un tipo especial de conciencia;
a su alrededor, separadas de ella por unas
finas peliculas, hay otras formas de
conciencia totalmente diferentes.
Podriamos ir por la vida sin siquiera

- sospechar su existencia; sin embargo, si

aplicamos el estimulo necesario, al menor
contacto aparecen unos tipos completos
de mentalidad definidos, que
probablemente poseen en alguna parte su
campo de aplicacién y de adaptacién.»

—William James,
Las variedades de la
experiencia religiosa, 1902

" Modalidad I
Lé.moda.lidad I es la diestra, la modalidad

‘del hemisferio izquierdo. La I es sincera,

" vertical, sensata, directa, auténtica,

escarpada, no imaginativa, enérgica.

Modalidad @

La modalidad D es la zurda, la modalidad
del hemisferio izquierdo. La D es
curvilinea, flexible, més juguetona en sus
giros y curvas, mds compleja, diagonal,
imaginativa.
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«Parto de la suposicién de que un ser entre esos dos estados. Y por el mismo motivo, también escapa a la con. estado de conciencia de la modalidad D, lo que coincide del todo con
humano es capaz de tener diversos
estados fisicos y varios grados de
conciencia cambiantes, que serian los
siguientes: tados. Ese conocimiento nos permite controlar conscientemente el cam. 1do bien de verdad, es diferentea todo lo que he experimentado jamds.

ciencia el momento en que ocurre el cambio cognitivo I — D, aunque prOPIa experiencia y con lo que he oido decir acerca de lo que expe-
una vez que se ha hecho, es posible advertir la diferencia entre ambos es unentan los artistas. Un pintor me dijo una vez: «Cuando estoy traba-

»a) El estado corriente, en ¢l cual no tiene bio, y ése es el objetivo principal de estas lecciones. : e siento unido a la obra: el pintor, la pintura... todo es uno. Entusias-
conciencia de la presencia de las hadas; Lo segundo, igual de importante, que se consigue con este ejercicio e; ado pero tranquilo, euférico pero con pleno dominio. No es felicidad

»b) El estado “fantistico”, en el cual, adquirir conciencia de que el paso a la modalidad D nos capacita par Jctamente; €S mids bien una e_specie de éxtasis. Creo que eso es lo que

“aunque consciente de su entorno real . . ‘ : ) -
ta.m(ll)ién tiene conciencia de la presen’cia ver del modo en que ve el artista ¥> por lo tanto, para dlbular lo que per e nnpulsa una y otra vez a pintary a dlbu}ar».

de las hadas; cibimos. ‘ En efecto, la modalidad D es muy placentera y en ella se puede dibu-
»c) Una especie de trance, en el cual, Ahora bien, es evidente que no podemos pasarnos la vida poniendo bien. Pero hay una ventaja adicional: el cambio a la modalidad D nos
aunque inconsciente de la realidad que lo oca abajo. Los modelos no van a hacer la vertical para que us yera por un rato del dominio verbal y simbélico de la modalidad I,
' as cosas j era p y y
rodea y aparentemente dormido, el ser >
. humano (es decir, su esencia inmaterial) ! ;
migra hacia otros escenarios del mundo lo que nuestro objetivo final es aprender a hacer ese cambio cognitivo i0 izquierdo, de parar su chichara, de mantenerlo callado para llevar a
real o del pais de las hadas y es consciente
de la presencia de las hadas.»

ted los dibuje, ni los paisajes se van a invertir o a ponerse del revés, po o es un gran alivio. Tal vez el placer provenga del descanso del hemis-

cuando estamos mirando las cosas en su posicién natural y normal bo el cambio. Ese anhelo de acallar a la modalidad I podria explicar en
Aprenderi el modo de ver del artista: la clave consiste en dirigir la aten. arte algunas practicas antiquisimas como la meditacién y los estados al-
—Lewis Carroll :

Prologo a Sylviay Bruno  €iON hacia una informacién visual que el hemisferio izquierdo no pued. erados de conciencia autoinducidos mediante el ayuno, las drogas, los

o no quiera procesar. En otras palabras, tratar de ofrecerle al cerebro un; ntos y el alcohol. Dibujar en la modalidad D induce a un estado alte-
tarea que el hemisferio izquierdo rechace, permitiendo asi que el hemis do de conciencia que puede durar horas y que produce una enorme sa-
ferio derecho use su capacidad para dibujar. Los ejercicios de los capitu ¢

los siguientes le ensefiardn algunas maneras de hacerlo. Antes de continuar leyendo, haga al menos otros dos dibujos inverti-

5. Puede reproducir la figura 4.13 o bien buscarse otro dibujo lineal
. ara copiarlo. Siempre que dibuje, trate conscientemente de experimen-
Repasemos la modalidad D T pred ) o P
, ar ¢l cambio a la modalidad D, de modo que se familiarice con lo que se
Le vendria muy bien repasar las sensaciones experimentadas durante e nte cuando se est en ella.
tiempo que ha trabajado en la modalidad D. Usted ya ha hecho el cam .
bio varias veces, con el dibujo de la copa y las caras y, de un modo mds - . .
_ , ) pay Y , Recuerdos del arte de nuestra infancia
intenso, hace un momento, con el retrato de Stravinsky.
Ahora la pregunta que debe hacerse es: durante el rato que he estad el capitulo siguiente repasaremos el desarrollo artistico de su infancia.

en la modalidad D, ;he perdido en cierto modo la nocién del tiempo, n s progresos artisticos de los nifios estdn relacionados con los cambios

consultado el reloj? Y si alguien estaba con usted en la misma habitacié sferios cerebrales del bebé no estén claramente especializados en acti-
;me he dado cuenta de que no escuchaba lo que decfan y que, en reali ,ades distintas. La lateralizacién, es decir, la consolidacién de funcio-
dad, no deseaba escuchar lo que decfan? Puede que haya ofdo voces o so les concretas en uno u otro hemisferio, progresa gradualmente a lo largo

nidos, pero probablemente ni se haya interesado por enterarse de lo qu esta etapa de la vida, de forma paralela a la adquisicién del lenguaje
se decfa. ;He notado, ademds, que me sentfa alerta pefo al mismo tiem e los simbolos del arte infantil. »

po relajado, confiado, interesado, absorto en el dibujo y con la ment La lateralizacién suele complétarse méas o menos a los diez afios, lo
despejada? : , ue coincide con el periodo conflictivo del arte infantil, cuando el siste-

La mayorfa de mis alumnos me describen con estas mismas palabra 1 de sfmbolos parece dominar sobre la percepcién y obstaculizar el di-

habria sabido cu4nto tiempo he estado trabajando si después no hubier oducidos por el desarrollo del cerebro. En las primeras etapas, los he-

«S8¢é perfectamente que sélo en los
momentos felices soy lo suficientemente
afortunado como para perderme en mi
trabajo. El pintor-poeta siente que su
auténtica esencia inmutable proviene del
dominio invisible que le ofrece una
imagen de la realidad eterna. [...] Siento
que no existo en el tiempo, sino que el
tiempo existe en mi. También me doy
cuenta de que no se me ha concedido la
solucién del misterio del arte en una
moda absoluta. No obstante, soy casi
transportado a creer que estoy a punto de
tocar en lo divino con las manos.»

—Carlo Carra

.- «The Quadrant
of the Spirit», 1919
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Este dibujo del siglo Xv1, de un artista
alemdn anénimo, es excelente para
practicar el dibujo invertido. -

Fig. 4.13. Dibujo lineal, copia del caballo y jinete alemanes.

50 del lado izquierdo al derecho

, exacto de lo que se percibe. Podriamos especular que el conflicto se
oduce porque quizd los nifios usan la mitad del cerebro «incorrecta» (el
isferio izquierdo) para realizar una tarea que es més‘apropiada para
emisferio derecho. Tal vez a los diez afios los nifios sencillamente no
capaces de encontrar solos una manera de acceder al hemisferio de-
0, que estd especializado en el dibujo. Ademds, a esa edad domina el
misferio izquierdo verbal, lo que atin complica mds las cosas, ya que
. nombres y simbolos se sobreponen a las percepciones espaciales ho-

Dar un repaso al arte de nuestra infancia puede ser importante por
arias razones: para observar, como adultos, la manera en que se desarro-
6 el conjunto de simbolos que después utilizariamos a la hora de dibu-
2 partir de la infancia; para volver a experimentar la complejidad cre-
nte de los dibujos a medida que nos acercamos a la adolescencia; para
ordar las discrepancias entre lo percibido y la habilidad para dibujar-
0; para contemplar nuestros dibujos infantiles con un ojo menos critico

ro sistema de simbolos infantil y avanzar hacia un grado adulto de ex-
resién visual utilizando la modalidad cerebral adecuada (la derecha).

| que tenfamos en aquella época y, finalmente, para dejar de lado nues-
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NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO istoria del artista: dibujos del pasado

L

«Cuando yo era nifio, hablaba como un ed mismo haya tenido esa misma sensacién al hacer los primero_s cuatro

nifio, pensaba como un nifio y tenfa la A GRAN MAYORIA DE ADULTOS DEL MUNDO OCCIDENTAL no progre- ibujos preliminares.

mentalidad de un nifio; pero cuando me . ]
hice un hombre, acabé con las nifierfas.» san en las habilidades artisticas m4s alld del grado de desarrollo

1o 1311  que llegaron ala edad de nueve o diez afios. Y aunque casi todas las habi- El P eriodo de crisis
‘ lidades personales para actividades mentales y fisicas cambian y se desa- :
rrollan a medida que nos hacemos adultos (tenemos ejemplos de esto en. | comienzo de la adolescencia parece marcar, para muchos adultos, el

el lenguaje hablado y en la escritura), por lo que parece, en la mayorfa de usco final de su desarrollo artistico en lo que se refiere a la habilidad

blemente a una edad temprana. En nuestra cultura, los nifios, como es un conflicto entre sus percepciones cada vez mds complejas del mundo

natural, dibujan como nifios, pero muchisimos adultos también, sea cual que los rodeaba y su nivel de habilidad artistica.

sea el nivel al que hayan llegado en otros 4mbitos de la vida. Las figuras ~ Entre los nueve y los once afios, la mayorfa de los nifios sienten pa-

5.1y 5.2 ilustran claramente la permanencia de las formas infantiles en sién por el dibujo realista. Se convierten en duros criticos de sus dibujos

los dibujos realizados por un brillante profesional que acababa de termi- anteriores y repiten una y otra vez sus temas favoritos, intentando per-
' feccionar la imagen. Cualquier cosa que no llegue al nivel de realismo

nar un curso de doctorado en una importante universidad.

Durante veinte minutos estuve observindole mientras dibujaba, mi- perfecto lo consideran un fracaso.

raba los modelos, dibujaba un poco, borraba y luego volvia a la carga. Al - Tal vez usted recuerde sus esfuerzos, cuando tenia esa edad, para lo-

final, se fue poniendo nervioso, con aspecto tenso y frustrado. Después grar que las cosas se parecieran a la realidad, y su desilusién ante los re-
sultados que obtenfa. Dibujos de los que se habria sentido orgulloso

me dijo que sus dibujos eran horribles y que detestaba dibujar.

Si tuviéramos que ponerle una etiqueta a esta incapacidad de dibujar unos afios antes, entonces le parecieron malos y ridiculos. Al mirarlos,

como la que los educadores le han puesto a la dificultad para leer, disle- ~ quizé hasta exclamé, como suelen hacer muchos adolescentes: «;Son ho-

. , .. . . , . e 1
xia, podriamos llamarla dispictoria, disartistica o alguna que otra pala- rribles! No estoy dotado para el arte. En todo caso nunca me ha gustado,

breja por el estilo. Sin embargo, nadie lo ha hecho porque en nuestra cul- y por lo tanto no lo voy a intentar mds».

tura dibujar no es una habilidad esencial para la supervivencia, mientras | Hay otro motivo, por desgracia bastante frecuente, por el que los ni-

que hablar y leer si. De aqui que practicamente nadie advierta que mu- ~ fios suelen abandonar el arte como forma de expresidn. Se trata de esas

chos adultos hacen dibujos infantiles, y que una gran cantidad de nifios ' ‘personas irreflexivas que a veces sueltan comentarios sarcdsticos o- des-

~ abandonen el dibujo a los nueve o diez afios. Estos nifios se convierten |  Pectivos acerca de los dibujos de los nifios. Puede ser tanto un maestro,
como uno de los padres, otro nifio, o hasta el hermano o hermana ma-

después en esos adultos que dicen que jamds han sabido dibujar y que no -

son capaces de trazar una linea recta. Pero si se les pregunta, la mayorfa yor tan admirados. Son muchas las personas adultas que recuerdan con

suelen confesar que les habria gustado aprender a dibujar bien, para dis- | dolor cémo alguien ridiculiz6 un dia sus esfuerzos por dibujar. Pero lo

frutar de la simple satisfaccién de resolver los problemas de dibujo que f  Peor de todo esto es que los nifios suelen culpar al dibujo de su sufri-

tanto les fastidiaron de pequefios. Y creen que «tuvieron» que dejar de di- miento, en lugar de culpar a quien le critica sin consideracién alguna. Y

* bujar porque sencillamente no fueron capaces de aprender a hacerlo. \
Una consecuencia de este temprano corte del desarrollo artistico es ’d’efensiva ¥> en contadas ocasiones, lo vuelve a intentar..

que adultos muy competentes, seguros y confiados, suelen sentirse ridi-

culos, azerados y nerviosos si se les pide que dibujen un rostro o figura

humanos. En esa situacién, las personas suelen decir: «;No!, no sé dibu-

jar. Cualquier cosa que salga de mi mano seré horrible. Dibujo como un

crion, o bien: «No me gusta dibujar. Me hace sentir estipido». Quizds us- A .

las personas el desarrollo de las habilidades artisticas se detiene inexplica- ara dibujar. De pequefios, se vieron enfrentados a una crisis artistica, a

asi, para proteger a su ego de un mal mayor, reacciona poniéndose a la’

Miriam Lindstrom, especialista en arte
infantil que trabaja para el Museo de Arte
de San Francisco, describe al alumno de
arte adolescente como:

«Descontento de sus resultados y muy
deseoso de agradar a los demds con su
arte, el adolescente tiende a abandonar la
creacién original y la expresién personal.
[...] En esos momentos es posible que se
produzca un bloqueo en el desarrollo de
su capacidad de visualizar e incluso de su
capacidad para el pensamiento original y
para relacionarse con su entorno a través
de sus propios sentimientos. Esta es una
fase critica mds.alla de la cual muchos
adultos no han progresado.» '

—Miriam Lindstrom

Children’s Art, 1957
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El arte en la escuela , c6mo sale una linea negra del extremo de ese palito; una linea que él
trola. Usted, yo, y todos, hemos tenido esa experiencia.

Hasta los profesores de arte més comprensivos (a los que les duelen Ia Después de un comienzo timido, probablemenite usted se sinti6 en-
criticas injustas que se hacen al arte de los nifios y que realmente desea tado de hacer garabatos en todo papel que cayera en sus manos, in-

ayudar), se desalientan al ver el estilo de dibujo que prefieren los adoles 150 hasta en los libros més selectos de sus padres y las paredes de una o -

centes (escenas detalladas, laboriosos intentos de dibujos realistas, infin; os habitaciones. Al principio sus garabatos eran simplemente eso, gara-

tas repeticiones de los temas favoritos, como coches de carreras, etc.), re ’ ;itoS (como el ejemplo de la fig. 5.3), aunque no tardaron en adquirir

cordando la libertad y el encanto, tan seductores, de los trabajos de lo imas definidas. Uno de los movimientos bésicos para garabatear es el

nifios més pequefios y preguntdndose qué les ha ocurrido. Lamentan | rcular, que nace posiblemente de la manera en que trabajan unidos el
que consideran estrechez y falta de creatividad en los dibujos de los ado ombro, el brazo, la mufieca, la mano y los dedos. El movimiento circu-
lescentes, que suelen convertirse en los criticos mds inexorables de sy r"es algo natural, m4s natural que el movimiento que se precisa, por
propios dibujos. Por lo tanto, los profesores recurren a trabajos de arte gjemplo, para dibujar un cuadrado (pruebe a hacer ambas figuras sobre

sanfa, ya que son mds seguros y provocan menos angustia (por ejemplo una hoja de papel y comprenderd lo que le quiero decir).
collages con trocitos de papel, tela o cintas de colores, y otras manipula ‘
ciones de materiales). ’ 4 fase de los simbolos

El resultado final de todo esto es que muchos alumnos no aprende
a dibujar en los primeros y los cursos medios. Adem4s, como su autocri- Después de algunos dias o semanas haciendo garabatos, el bebé (y al pa-
tica se vuclve permanente, muy rara vez intentan aprender a dibujar en recer también todos los nifios) hace el descubrimiento elemental del arte:
etapas posteriores de su vida. Y de este modo, al igual que el Candidato a un simbolo dibujado puede representar alguna cosa del entorno. El pe-
doctor dgl que he hablado antes, llegan a adultos muy bien preparados quefio entonces traza una linea circular, la mira, le afiade otros dos cir-
en diversos aspectos, pero si se les pide que dibujen a un ser humano, re- culos para los ojos, sefiala el dibujo y dice «Mamad», o «Papd», o «Este soy
piten la misma imagen con que lo representaban cuando tenfan diez | yo», 0 «Mi perro», o lo que sea. Todos hemos hecho ese salto del conoci-
afios. » ‘miento exclusivamente humano, que es el fundamento del arte, desde las
pinturas rupestres prehistéricas, y a lo largo de los siglos, hasta llegar al

De la infancia a la adolescencia : ~arte de Leonardo, Rembrandt y Picasso.
‘ 1 Encantado con su descubrimiento, el bebé empieza a dibujar circulos

A muchisimos de mis alumnos les ha resultado muy provechoso retroce- | o 0jos y boca, afiadiéndoles unas lineas que salen para representar los

der en el tiempo para intentar comprender cémo se desarrollé su imagi- ~ brazos y las piernas, como en la figura 5.4. Esta forma, circular y simé- -

nacién visual para el dibujo desde la infancia a la adolescencia. Después  trica, s la que dibujan todos los bebés del mundo. El circulo se puede
de entender en profundidad cémo se desarroll6 el sistema de simbolos de  usar para casi todo: con ligeras variaciones, este modelo puede represen-

sus dibujos infantiles, consiguen «despegar» su desarrollo artistico con | tar 4 un hombre, un gato, un sol, un pez, un elefante, un cocodrilo, una

» «Los garabatos de cualquier nifio indican .. mis facilidad para avanzar en las habilidades adultas.

: . _flor 0 un microbio. Porque de pequefios, el dibujo era lo que nosotros
claramente hasta qué punto estd inmerso . :

en la sensacién de mover Ja mano y el _ querfamos que fuera, aunque probablemente haciamos sutiles y encanta-
ldpiz al azar por una superficie, dejando La fase de los garabatos doras adaptaciones de la forma bsica para transmitir la idea.

line: . En este solo hech : - . L -, roe -

Z:a el;lsz ;:{: efz-slo nr:,es. © soto fiecho : Alos tres afios y medio, mds o menos, las imdgenes artisticas del nifio

1. (4] 1CO.» : — - .- . .
’ 8 ag - Alrededor del afio y medio el nifio empieza a pintar rayas sobre el papel ~se vuelven mis complejas, reflejando el creciente conocimiento del nifio
—Edwar . . ., ) . . . ) ]
The Language Sin embargo, no nos podemos hacer la idea de la sensacién de asombro ~ ysu percepcién del mundo. Se diferencia el cuerpo de la cabeza, aunque

of Drawing 1966y maravilla que experimenta el bebé cuando se le da un ldpiz y él solito |  ¢sea puede ser m4s grande que aquel. Los brazos tal vez siguen saliendo
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4 Fig. 5.3. Garabatos de un nifio de dos

afios y medio.

Figura 5.4. Figura dibujada por una nifia
de tres afios y medio. ’
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(4 .

Las imagenes repetidas de los nifios se
dan a conocer a los estudiantes y
profesores, como se muestra en esta
maravillosa vifieta de Brenda Burbank.

—Seguro que sois los padres de Billy. ;Os

reconoceria en cualquier parte!
[en la pizarra, escrito a mano:]

" Bienvenidos, padres.

A los cuatro o cinco afios, los nifios comienzan a usar sus-dibujos para

de la cabeza, pero con mis frecuencia lo hacen del cuerpo, a veces,
cluso, por debajo de la cintura. Y las piernas se unen al cuerpo.

A los cuatro afios, los nifios ya son totalmente conscientes de la rop
aparecen detalles como botones y cremalleras, por ejemplo, y en los ¢

tremos de las manos y los pies, los dedos. El nimero de dedos varfa g \
gtin la imaginacién. Yo he llegado a contar hasta un méximo de 31 d m

dos en una mano, y un minimo de uno en un pie (fig. 5.4).

Aunque las figuras dibuja or los nifios se parecen las unas
d & ) das P P 2l do su simbolo bdsico para la Después afiade a su madre, con la misma

otras en muchos sentidos, cada nifio trabaja, equivocdndose y corrigie a, primero se dibuja a si mismo. configuracién bésica de la figura, pero
do, una imagen favorita que a fuerza de repetirla se va perfeccionand ' con adaptaciones: pelo largo, vestido.
Los nifos dibujan una y otra vez sus imagenes especiales, memorizénd
las y afiadiéndoles detalles con el paso del tiempo. Estos modos predile gura 5.6, por ejemplo, este pequefio artista ha pintado el brazo que su-

tos de dibujar las diversas partes de la imagen se incrustan finalmente , el paraguas desproporcionadamente grande en relacién al otro bra-

la memoria y permanecen estables a lo largo del tiempo (fig. 5.5). precisamente porque es con ése con el que sujeta el paraguas, el tema

ntral del dibujo.

Otro ejemplo de utilizacién del dibujo para dCSCI‘lblr sentimientos es

trato de familia dibujado por un nifio muy timido de cinco afios,
1ya vida estd dominada al parecer por su hermana mayor.
Probablemente ni Picasso podrfa haber expresado un sentimiento
on tanta fuerza. Una vez dibujado este sentimiento, dando forma a
mociones sin forma, el nifio que lo dibujé quiz4 se sintié mas s capaz de
portar a su hermana dominadora.

rededor de los cinco o seis afios, los nifios ya han desarrollado una se-
e de simbolos que les permiten elaborar un paisaje. En este caso, tam-

sidn sencilla de un paisaje simbélico que repiten hasta la saciedad. Tal vez

Fig. 5.5. Fijese en que los rasgos son los mismos en cada figara (incluido ¢l gam) e d usted logre recordar el paisaje que dibujaba cuando tenfa cinco o seis

simbolo de la manita también se utiliza para las patas del gato. S.

Pero ;cudles son sus componentes? Lo primero, el suelo y el cielo.

: Pensando de manera simbélica, el nifio sabe que el suelo est4 abajo y el
DzbuJos que cuentan historias cielo arriba. Por lo tanto, el suelo es el borde inferior del papel y el cielo
el'borde superior, como en la figura 5.7. Los nifios insisten en este pun-

, uando dibujan en color, pintando una franja verde abajo y una azul
contar historias y solucionar problemas, haciendo pequefios o enormes '

ajustes a las formas elementales para expresar lo que quieren decir. En la La mayoria de los paisajes infantiles contienen alguna versién de una

én, mediante el proceso de ensayo y error, suelen instalarse en una ver-

Después afiade a su pad:e, que es calvo y
‘lleva gafas.

Y después, a su hermana, poniéndole
dientes.
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casa. Trate de recordar con los ojos de su imaginacién la que usted dib Una vez que los haya mirado, contemple su propio dibujo. Observe
jaba. ;Tenfa ventanas? ;Ventanas con cortinas? ;Y qué mds? ;Una puerta? composicién (el modo en que estdn dispuestas y equilibradas las for-
¢Qué habfa en la puerta? El pomo, seguro, porque asi es como se entra, as dentro de los cuatro mirgenes). Observe la distancia como un fac-
Jamés he visto una casa auténtica, dibujada por un nifio, a la que le fa.lte/ r de'la composicién. Trate de calificar la expresién de la casa, primero

Puede recordar el resto del paisaje: el sol (;pintaba un trozo de sol en oduce eso sobre la composicién. Recuerde cémo lo ha hecho. ;Con
una esquina, 0 un circulo del que salfan rayos?), las nubes, la chimenea. ensacién de seguridad, sabiendo dénde tenia que ir cada parte? Y para
las flores, los 4rboles (;tenian los suyos una rama que sobresalfa para c da parte, ;ha descubierto que tenfa un simbolo exacto, que era per-
lumpiarse?), las montafias (;parecian cucuruchos de helado de crema to en si mismo y encajaba totalmente con los demds simbolos? Tal
vertidos?). ;Y qué més? ;Un camino que sigue hacia atris? ;Rejas? ;P4j ez haya tenido la misma sensacién de satisfaccién que experimentaba

Fig: 5.7. Dibujo de un paisaje realizado 5

- o ros?
por un nifio de seis afios. La casa estd ] ) , L ’ ’ 1
muy cerca del espectador. El margen Antes de seguir leyendo, coja un papel y plasme en €l el paisaje que ompletada.
inferior del papel hace las veces de suclo. dibujaba de pequefio. Tittlelo: «Paisaje recordado de la infancia. Es po-

Para un nifio parece que cada parte de la . g i . . .e v
s:;aerﬁcie del [:ﬁbujociiene un Eigniﬁcado sible que recuerde la imagen con bastante claridad;, como una imagen to- a fase de complejidad

" simbélico; los espacios vacios son el aire a tal, completa en todas sus partes, o bien, que la vaya recordando poco a

través del cual sube el humo, brillan los poco a medida que la dibuja. ‘ Ahora, como los fantasmas en Cancidn de Navidad de Dickens, vamos a
rayos del sol y vuelan los péjaros.

e pequeiio cuando cada forma ocupaba su sitio y la imagen quedaba

Mientras lo hace, trate también de recordar el placer que le produc1a asar a observarnos algo mis creciditos, a los nueve o diez afios. Posible-
dibujar de pequefo, la satisfaccién con que representaba cada simbolo, y nente usted recuerde algunos de los dibujos que hacfa a esa edad, cuan-
esa sensacién de correccién a la hora de situarlos dentro del dibujo. Re- o estaba en quinto, sexto o séptimo curso de primaria.
cuerde la sensacién de que no debia faltar nada y, cuando todos los sim- A esas edades, los nifios llenan sus obras de arte de detalles, en'un in-
bolos estaban en su sitio, la de que el dibujo estaba completo. ento de otorgarles mayor realismo, que es el objetivo més preciado para

Si no consigue recordar el dibujo en este momento, no se preocupe. llos. Asf pues, se reduce el interés por la composicién, y las formas se co-
Tal vez le venga a la memoria mis adelante. En caso contrario, lo tinico ocan sobre el papel casi al azar. Al parecer, la preocupacién por cémo se
que pasa es que sencillamente usted ha bloqueado el recuerdo por algtin en las cosas, sobre todo por lo que respecta a los detalles, reemplaza a la

_ motivo. Generalmente, el diez por ciento de mis alumnos son incapaces ocupacién de dénde deben ir colocadas las cosas en la composicién.

de recordar los dibujos que hacian de pequefios. ‘ n general, los dibujos hechos por nifios mayores muestran una mayor
Antes de continuar, dedique un minuto a mirar algunos de los paisa- complejidad y, al mismo tiempo, una menor seguridad que en los paisa-

' Fig. 5.8. Dibujo de un paisaje realizado - jes recordados de la infancia dibujados por adultos. En primer lugar, ob- s de la primera infancia.

por un nifio de seis afios. Esta casa esté servard que los paisajes son imdgenes personalizadas, cada una diferente Por otro lado, en esta etapa, los dibujos de los nifios emplezan a dife-
un poco mis lejos del espectador y tiene
una expresién de autosatisfaccién E
maravillosa, enmarcada como esté por el nera en que estdn dispuestos o distribuidos los elementos que componen altural. Los primeros comienzan a dibujar coches, pistolas humeantes,

arco iris. el dibujo dentro de los cuatro mérgenes, parece correcta, en tanto en oches de carreras, escenas de guerra con bombarderos que caen en pica-
‘ ~ cuanto no se puede afadir ni quitar nada sin alterar el conjunto (fig 0, submarinos, tanques y cohetes; figuras legendarias y héroes, piratas
5.9). Permitame demostrarle lo que acabo de decir, borrando del dibujq barbudos vikingos navegantes en sus barcos, estrellas de televisién, alpi-
de la figura 5.9 una forma (el 4rbol). Haga lo mismo con su paisaje re- nistas y buzos de profundidad; letras en maytscula, sobre todo mono-
cordado, y cubra de uno en uno cada motivo. Descubrird que al hacerlo gramas, y algunas imdgenes extrafias como (mi favorita) el globo de un
desequilibra la composicién. Las figuras 5.9 y 5.10 muestran otras ca- 0Jo con una daga clavada y bafiado en sangre. ;
racteristicas de los dibujos infantiles de paisajes. ‘ En cambio, las nifas tienden a representar cosas més domésticas: un

de la otra. Observe también que en todos la composicién, es decir, la ma- nciarse de los de las nifias, segurainente debido a factores de caricter

el pomo. in palabras y después con palabras. Cubra un motivo y vea qué efecto’

. Fig. 5.10

Al parecer, los nifios comienzan teniendo
un sentido de la composicién casi
perfecto, sentido que suelen perder
durante la adolescencia y que sélo

_ recuperan mediante un laborioso estudio.

Yo creo que el motivo podria ser que los
nifios mayores concentran sus
percepciones en objetos distintos que .
existen en un espacio no diferenciado,
mientras que los nifios pequefios
construyen un mundo conceptual
independiente limitado por los margenes
del papel. Sin embargo, para los nifios
mayores los méirgenes del papel no
parecen existir, al 1gual que en el espacio
abierto y real.
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jarrén con flores, cascadas de agua, montafias reflejadas e lagos de aguas
tranquilas, nifias guapas corriendo o sentadas en la hierba, modelos con
pestafias increfbles, complicados peinados, cinturas muy estrechas, pies
pequefiisimos, y cémo no, con las manos en la espalda, porque cuesta
mucho dibujarlas. 7

Las figuras 5.11 a 5.14 son ejemplos de dibujos realizados por chicos
en los primefos afios de la adolescencia. He incluido uno de una histo-
rieta, un tema muy atractivo tanto para los chicos como las chicas. En m
opinién las vifietas de historietas les atraen a esa edad porque les permi-
te emplear formas simbdlicas familiares, usadas con mis sofisticacién
evitando asf la sensacién de que sus dibujos parezcan infantiles.

Fig. 5.11. Los ojos horripilantes son el
tema favorito de los chicos adolescentes.
Las chicas, en cambio, escogen temas mds
dulces, como esta novia.

Fig. 5.12. Un dibujo bastante complejo
realizado por Naveen Molloy, un nifio de
diez afios. Ejemplifica bastante bien el
tipo de dibujo adolescente que los
profesores suelen deplorar por
considerarlo estrecho de miras y poco
creativo. Sin embargo, estos jévenes
artistas trabajan muchisimo para
perfeccionar imdgenes como esta de
equipamiento electrénico. Fijese en el
teclado y el ratén. A pesar de todo, el
chico pronto rechazari esta imagen, por
considerarla inadecuada,

Fig. 5.13. Dibujo bastante complejo de
una nifia de nueve afios. La transparencia
es un tema muy frecuente en los dibujos
de los nifios a estas edades. Los temas
favoritos son cosas vistas a través del agua
o de cristales de las ventanas, o dentro de
jarrones transparentes, como el que se ve
aqui. Si bien se le podria suponer un
significado psicolégico, lo mis probable
es que los jévenes artistas sélo estén
tratando de experimentar con esta idea
para ver si consiguen hacer que los
dibujos parezcan correctos.

Fig. 5.14. Un dibujo bastante complejo
de un nifio de diez afios. La historieta es
una de las vertientes predilectas de
expresion artistica en la adolescencia. En
su libro El arte en los nifios, la educadora
Miriam Lindstrom sefiala que a estas
edades el gusto est4 en su punto mds
bajo.
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La fase del realismo

Alrededor de los diez u once afios, la pasién de los nifios por el realismg

est4 en plena efervescencia (figs. 5.15 y 5.16), por lo que cuando sus di-

bujos no les parecen correctos, es decir, no parecen realistas, se desani-

man y acuden al profesor en busca de ayuda. Este quizd les contes

«Tienes que fijarte mds», cosa que a €l no le sirve demasiado, ya que no

sabe qué es lo que ha de mirar con més atencién. Permitame que ilustre

lo que acabo de decir con un ejemplo.

Supongamos que un nifio de diez afios quiere dibujar un cubo, o un

ria del artista: dibujos del pasado

«real», intenta que se vean dos o tres caras, y no una sola, mirada de
nte, que no revelaria la verdadera forma del cubo.

os que forman las caras, tal como se ven, es decir, la imagen que reci-
a retina perceptora. Y como esas formas no son cuadradas, lo que de-
{a hacer en realidad, es reprimir el conocimiento de que el cubo es
uadrado y plasmar sobre el papel esas formas extrafias. El cubo sélo pa-
cerd un cubo si estd compuesto por esas formas de dngulos extrafios.
otras palabras, el nifio deberd dibujar formas no cuadradas para re-
resentar el cubo, y para ello antes tiene que aceptar esta paradoja, este
roceso ilégico que entra claramente en conflicto con el conocimiento
.tbal conceptual. (Tal vez esta es una de las cosas que quiso decir Picas-
‘cuando afirmé que «la pintura es una mentira que dice la verdad».)

Pues bien, para hacer esto el chico deberfa plasmar los extrafios 4n--

_Fig. 5.15. Dibujo realista de un chico de doce afios. Entre los
diez y los doce afios, los nifios buscan maneras para hacer que '
las cosas parezcan reales. El dibujo de la figura humana fascina
en partictilar a los adolescentes. En él los simbolos de una etapa

anterior sé adaptan a percepciones nuevas: fijese en el ojo visto
_ de frente pero insertado en una ‘cara de perfil. Observe también
" que el conocimiento que tiene el nifio del respaldo de la silla ha
sido sustituido por la apariencia puramente visual del respaldo

visto de lado.
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Fig. 5.16. Dibujo realista de un nifio de doce afios. En esta fase,-
el principal esfuerzo de los nifios se dirige a conseguir realismo; se
desvanece la conciencia de los mérgenes, y la atencién se
concentra en formas individuales no relacionadas, distribuidas al
azar por toda la pagina. Cada segmento se convierte en un
elemento individual sin tener en cuenta la unidad de la
composicién. '

. Intentos fallidos de dibujar un cubo que parezca real, realizados por nifios.
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. . . .. . i opinidn, a los nifios de esa edad les gusta el realismo porque
«El pintor que se esfuerza por representar Si el conocimiento de la forma real del cubo tiene mds fuerza que | En mi op ’ ’ . g ~ porq

la realidad ha de trascender su propia tan de aprender a ver, y estdn dispuestos a trabajar y a poner mucho

i6n. Debe superar los mecanisimos percepcién puramente visual del alumno, el resultado serd un dibujo «in
percepcmn. eDhe §

mismos de su mente que crean objetos de correcto», un dibujo con el tipo de problemas que desesperan al adoles

las im4genes o hacer caso omiso de ellos. cente (fig. 5.17). Como saben que las esquinas de los cubos forman 4n,
[...] El artista, como el ojo, ha de

efio en la tarea de descubrir que los resultados sean siempre alenta-
res. No obstante, sélo unos cuantos nifios tienen la suerte de)dar por

. a . idad con el secreto: cémo ver las cosas de una manera diferente
gulos rectos, empiezan a dibujarlos con una esquina en 4ngulo recto. Y asualidad :

proporcionar imégenes verdaderas y las

claves de la distancia para contar sus como saben que el cubo reposa sobre una superficie plana, trazan una li-

mentiras magicas.»

odalidad D). Yo fui una de esas nifias que descubrieron por casualidad

. . ro la mayoria necesitan que se les ensefie a hacer el ¢ 10
nea recta como base. Pero los errores se complican a medida que avanza proceso, pe 4 ! g amb

. o , onitivo. Afortunadamente, ahora estamos desarrollando nuevos méto-
—Colin Blakemore - ¢] djbujo y los alumnos se confunden cada vez més. ognit ’

Mechanics of the Mind, 1977 os did4cticos, basados en los dltimos estudios, que capacitardn a los

Si bien un observador culto, conocedor del cubismo y la abstraccién,

encontrarfa mds interesantes los dibujos fallidos de la figura 5.17 que los ofesores para lograr que los nifios satisfagan las ansias de habilidades

. o . . . ara ver y dibujar.
realistas de la figura 5.18, los nifios no entienden por qué se elogian es- ara ver y Gioty

tas formas erréneas, ya que su intencién era hacer que el cubo pareciera
real, y por lo tanto, para ¢ el resultado es un fracaso. Argumentarles otra. 6mo inﬂuye en el modo de ver el sistema de
cosa es tan absurdo como decirles que «dos més dos son cinco» es una so- 1n1b0108 desarrollado en la infancia

lucién creativa y digna de elogio. ; do al brobl lucién: En orimer |

estamos acercando al problema y a su solucién: En primer lugar.
Pues bien, basindose en dibujos erréneos como los del cubo, al ﬁ 0 p Y P &b
nal los alumnos llegan a la conclusién de que no saben dibujar. Pero si que impide a una persona verlas cosas con la suficiente claridad para di-

que saben, ya que las formas que han representado indican que, en P ) . .,
cuanto a habilidad manual, son perfectamente capaces de dibujar. El 0 lhj_mleeélfo 1z‘qulerdo Do tiene P ﬁaenaa 113 ar;uest:llzp creep C:lori detaf
. . . g , L ada y dice: «Efectivamente, es una silla, ya te lo dije. Eso es todo lo que
: S , dilema es que el conocimiento adquirido anteriormente, ttil en otros Ay . . »yateod 1
Desde la infancia hemos aprendido a ver -cesito saber. En realidad ni me molesto en mirarla, porque ya tengo un
las cosas desde el punto de vista de las contextos, les impide ver la cosa tal como es, tal como la tienen delan—
pé_labras: las nombramos y conocemos te de sus OJOS

hechos acerca de ellas. El sistema

imbolo de ella. Aqui lo tienes; afiddele unos cuantos detalles si quieres,

_, . ero no me fastidies con eso de mirar».
. . - A veces el profesor resuelve el problema ensefidndoles la manera de
1zquler_do, verbal y dominante, no quiere : :

deinasiada informacién sobre lo que - dibujar, es decir, mostrdndoles el proceso que lleva dibujar. La demostra-

percibe (sdlo la suficiente como para cién es un método clésico de ensefiar arte, y funciona si el profesor sabe
reconocer y categorizar). Parece que una )

Y de dénde salen esos simbolos? Pues de los dibujos de la infancia;
esos afios en que cada cual desarrolla un sistema propio de simbolos,

o . . . . . los graba en su memoria y ahf los deja listos para actuar cuando se los lla-
de sus funciones es seleccionar gran dibujar bien y tiene la suficiente seguridad para hacer un dibujo realista > 6 y ) p

cantidad de las percepciones contextuales. delante de la clase. Pero por desgracia, la mayorfa de profesores del im-
‘Este es un proceso necesario que nos

funciona muy bien la mayoria del tiempo,

e, igual como lo hicieron en el momento que usted los llamé para di-

Lo . ] - jar su paisaje recordado.
~ portantisimo nivel elemental no estdn formados en las habilidades de la s P ) ) R ) o
También estdn ahi para actuar el dfa en que usted decide dibujar una

ya que tios permite focalizat nuestra percepcién para dibujar, y se sienten tan inseguros con respecto a su pro-

atencién. En este sentido, el cerebro ~ pia capacidad para hacerlo de manera realista como los nifios a los que
izquierdo aprende a echar un vistazo -

cara, por ejemplo. En ese momento el eficiente cerebro izquierdo dice:

d L 4, sil, ojos. Pues aqui tienes un simbolo de los ojos, el que siempre has
oL i esea ensefiar.

répido y dice: «De acuerdo, eso esuna - ‘ o - . sado ¢Y una nariz? Si, aqui estd la manera-de hacerla». ;Boca? ;Pesta-
silla (o un paraguas, un pijaro, un drbol, . Muchos profesores desearfan que los nifios a esa edad se sintieran md

'nas? Hay un simbolo para cada rasgo, y también para las sﬂlas, mesas y

un perro, etcétera)». Pero para dibujar es libres, y se preocuparan menos por el realismo de sus obras de arte. Pero -

necesario mirar algo durante largo rato,
percibir montones de detalles y también
el modo en que encajan unos con otros, y to a este tema, los nifios son implacables. Ellos quieren realismo, y o bien

por mucho que se lamenten de la insistencia de sus alumnos con respec- ' o : L
Por lo tanto, las personas que se inician en el arte del dibujo, por lo

o AR . . 1eral, no ven lo que tienen delante, es decir, no perciben del modo es-
: registrar cuanta mis informacién mejor lo consiguen plasmar o abandonarin el arte para siempre. Desean que q ’ »nop
(lo ideal seria registrarlo todo, como

parece ser que intentd hacerlo Durero en
la figura 5.19 » cémo conseguirlo.

sus dibujos se correspondan con lo que ven y quieren que les expliquen clal que se requiere para dibujar, sino que toman nota de lo que hay
I y tépidamente traducen la percepcién a palabras y sunbolos, basan-

«Cuando el nifio aprende a dibujar algo

" mds que garabatos entre los tres y los

cuatro afios, un cuerpo bien formado de
conocimientos conceptuales formulados

en palabras ya domina su memoriay
controla su trabajo gréfico. [...] Los
dibujos son relatos grificos de procesos
esencialmente verbales. A medida que
una educacién de tipo verbal va tomando

el control, el nifio abandona sus intentos

de expresién grifica para pasar a
depender por completo de las palabras.

Primero el lenguaje estropea el dibujo y

después se lo engulle del todo.»
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—Escrito en 1930 por el
psiclogo Karl Buhler.




NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO

‘ i&iar‘ia del artista: dibujos del pasado

«Debo empezar no con las hipétesis, sino
con las instancias especificas, por muy
minuciosas que éstas sean.»

—Paul Klee

Fig. 5.19. Durero, estudio para el San
Jerénimo (1521). Una de las funciones de
la modalidad I es seleccionar la gran
cantidad de percepciones que se reciben.
Este proceso es necesario para poder
- centrar nuestra atencién, y la mayoria del
tiempo nos funciona muy bien. Pero para
dibujar se necesita mirar algo durante
largo rato, percibir montones de detalles,
el modo en que encajan unos con otros, y
registrar cuanta mds informacién mejor
(lo ideal seria registrarlo todo, como
parece ser que hizo Durero. en este

dibujo).

110

dose sobre todo en el sistema de simbolos que desarrollaron en la infan-
cia y en lo que saben acerca del objeto percibido. ,

Ahora bien, ;cusl es la solucién para este dilema? El psicélogo Ro-
berto Ornstein sugiere que el pintor debe reflejar las cosas o percibitlas
exactamente como son. Asf pues, es necesario desconectar la modalidad
dominante I, verbal y clasificadora, y conectar con el modo de procesar

D, para poder ver del mismo modo que lo hace el artista.

]

5-19~F e m@

Nithold Quresongo, e S

Con las instrucciones adecuadas, los
nifios pueden aprender a dibujar
ficilmente. Ejemplos de dibujos
realizados por nifios de ocho arios.
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istoria del artista: dibujos del pasado

«Fl arte es una forma de conocimiento
delicadisima [...] que significa
identificarse: el estado de ser un todo con
el objeto. [...] El cuadro debe salir del
interior del pintor. Es la imagen que vive
en la conciencia, viva como una visién y,
sin embargo desconocida.»

—D. H. Lawrence
escritor inglés,
comentando sus cuadros

Lewis Carroll describe un cambio anilogo
en las aventuras de Alicia en A través del

espejo:*

«Ay, Minino, jcuinto me gustaria poder

_entrar en la Casa del Espejo! Porque estoy
segura de que.estd Ilena de cosas
preciosas... ;Por qué no jugamos a que
entrabamos en la Casa del .Es‘pej.o?'
‘{Imaginate que el cristal se ablandara
hasta convertirse en una suerte de cendal,
de manera que pudiéramos franquearlo
con toda facilidad! ;Fijate, Minino!
iParece que el cristal del espejo se estd
empafiando, que se disuelve en una
especie de niebla! jApuesto a que ahora-

- me seria muy ficil pasar a través de éll»

*Traduccién tomada de Alicia én el Pais
" de las Maravillasy A través del espejo
(edicién citada en la pig. 70).

La pregunta ahora es: ;cémo hacer ese cambio cognitivo I — D
Como hemos visto en el capitulo 4, la manera mds eficaz es al parece
ponerle al cerebro una tarea que el hemisferio izquierdo no pueda o n
quiera realizar. Usted ya ha practicado algunas, como el dibujo de la cop,
y las caras, o el dibujo invertido, por lo que, hasta cierto punto, ya ha co
menzado a experimentar y reconocer el estado alternativo de la modalj
dad del hemisferio derecho. Ya se ha empezado a dar cuenta de qu
mientras estd en ese estado subjetivo ligeramente diferente puede ver co
mis claridad y es también capaz de dibujar mejor.

Mientras recuerda experiencias con el dibujo, evocadas desde que co
menz6 este libro, y experiencias de estados alternativos de conciencia qu
tal vez haya tenido en relacién con otras actividades (conducir por |
autopista, leer, etcétera) y de las que hemos hablado en el capitulo 1
piense de nuevo en las caracteristicas de ese estado ligeramente alterado
Es importante que contintie desarrollando ese observador oculto y qu
sea capaz de reconocer dicho estado.

Repasemos una vez mds las caracteristicas de la modalidad D. En pri-  «Eldesarrollo de un observador puede

: servir en gran medida a la persona para
contemplar diferentes estados de
identidad; un observador externo podiia
detectar con bastante claridad los
diferentes estados de identidad, pero es
posible que la propia persona, que no ha
desarrollado muy bien la funcién del
observador, no advierta nunca las muchas
transiciones de un estado de identidad a
otro.»

ento, concentrado, formando un todo con aquello en lo que se esti .

lugar, el tiempo queda como suépendido: uno no se da cuenta de
¢ pasa, y deja de saber qué hora es. En segundo lugar, no se presta
encién a la palabra hablada: quizd se oye hablar a alguieh, pero no se
codifican esos sonidos para formar palabras con sentido. Y si alguien
bla, parece como si se tuviera que hacer un gran esfuerzo para volver,
ara pensar de nuevo con palabras y contestar. Ademds, sea lo que sea lo
ue se esté haciendo, a uno le resulta tremendamente interesante. Se est4

—Charles T. Tart
Alternative States
of Consciousness, 1977

ncentrado. Lleno de energia pero tranquilo, activo pero nada nervio-
,‘Seguro, confiado y capaz de hacer la tarea que se tiene entre manos.
| pensamiento no utiliza la palabra sino la imagen y, mientras.dibuja,
ermanece atado, unido al objeto que estd percibiendo. Este estado es
uy agradable, y cuando se sale de ¢, uno no se siente cansado sino re-
vado. '

Por lo tanto, nuestro trabajo consiste ahora en clarificar ese estado un
oco mis y ponetlo bajo un mayor control consciente, para aprovechar
capacidad superior del hemisferio derecho a la hora de procesar la in-
ormacién visual, y aumentar la capacidad de realizar ese cambio cogni-
ivo a la modalidad D cuando se desee. '
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NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO lusion del sistema de simbolos: mdrgenes y contornos

«Vaciar la mente de todo pensamiento y Pgrclona una base conceptual para entender por qué el dibujo de con-
llenar el vacio con un espiritu superior a

A HEMOS VISTO COMO PINTABA DE PEQUENO y el conjunto de sim- tornos escuetos es un método didéctico efectivo. En la época en que Ni-
uno mismo es expandirla hacia un '

dominio inaccesible a los procesos bolos que formaron su lenguaje infantil a la hora de dibujar. Un colaldes escribid su libro, al parecer crefa que el motwo de que este mé-

convencionales de la razén.» desarrollo que se produjo paralelamente al de otros sistemas de simbolos: todo mejorara los dibujos de los alumnos era que les hacfa usar dos
' —Edward Hill el habla, la lectura, la escritura y la aritmética. Sin embargo, mientras es- SCHUdOS: el de lavista y el del tacto, ya que lo que les recomendaba es que

The Language of Drawing, 1966 | o Gcromas de simbolos que acabo de mencionar, se consolidaron como se imaginaran que estaban tocando la forma mientras la dibujaban. Pero
cimientos tiles para el posterior desarrollo de las habilidades verbales y yo sugiero otra posibilidad, centrada en el rechazo por parte de la moda-

del cdlculo, los simbolos que creé usted en su infancia para el dibujo, en lidad I de las percepciones meticulosas y complejas de la informacién es-

vez de favorecer su dominio de las habilidades artisticas a partir de en- pacial, relacional, lo que permite la intervencién de la modalidad de pro-

tonces, mas bien las obstaculizaron. cesamiento D. En resumen, el dibujo de contornos escuetos no le va al

Por lo tanto, el principal problema de ensefiar dibujo realista a partir de estilo del cerebro izquierdo, sino al del cerebro derecho que, de nuevo, es
justo lo que necesitamos. '

los 10 afios, mds 0 menos, es que el cerebro izquierdo insiste en utilizar los
simbolos pictéricos que tiene memorizados y almacenados, aunque ya no
sean apropiados para la tarea. Pero por desgracia, el hemisferio izquierdo tilizar el deu]o de contornos escuetos para eludn' el
contintia creyendo, en cierto sentido, que sabe dibujar, aunque ya hace istema de simbolos

mucho tiempo que la capacidad para procesar la informacién espacial y re- :
lacional se ha lateralizado y pasado al hemisferio derecho. Y por eso, cuan- A mis alumnos siempre les explico cémo funciona el método de contor-

do se encuentra ante una tarea que implica dibujar, el hemisferio izquierdo nos escuetos y, mientras dibujo, les ensefio la manera de utilizarlo (si soy
_ capaz de arregldrmelas para hablar —una funcién de la modalidad I— y

se apresura a intervenir con sus simbolos vinculados a palabras. Lo irénico

es que después, cuando el dibujo resultante parece infantil o ingenuo, no dibujar al mismo tiempo). Por regla general, suelo empezar bien pero al

se reprima en absoluto de soltar comentarios despectivos. ’ ,;abo de un minuto mis frases se van desvaneciendo a medio terminar.

Aunque en el capitulo anterior ya he explicado que una de las mane-  No obstante, a esas alturas, ellos ya han captado la idea.

ras mas eficaces de «desconectar» el hemisferio izquierdo verbal domi- También les muestro ejemplos de dibujos de contornos escuetos rea-

nante y conectar el hemisferio derecho no dominante, con su estilo vi- izados por otros estudiantes. Véalos en la pagina 123.

- sual, espacial y relacional, es enfrentar al cerebro a una tarea que el

; .
hemisferio izquierdo bien no pueda o no quiera realizar (el dibujo de la  Qué se necesita:

copa y las caras, y el dibujo invertido, nos permitiran acceder a la moda-

lidad D), ahora vamos a probar otra estrategia més dréstica, que forzard Varias hojas de papel de dibujo; sélo dibujard en una, las otras le ser-

un cambio cognitivo m4s intenso y adn excluird m4s a la modalidad I. virén para que la superficie de trabajo le resulte més mullida.
< . Un l4piz del nimero 2, afilado.

. y . Clinta adhesiva para pegar el papel a la tabla de dibujo.
El dibujo de contornos de Nicolaides

'Un reloj despertador o un temporizador de cocina.

La técnica se llama «dibujo de contornos escuetos» y probablemente no Y media hora de tiempo sin interrupciones.

le va a gustar nada a su hemisferio izquierdo. Introducido en 1941 por el

distinguido profesor de arte Kimon Nicolaides en su libro 7he Natural Qué va a hager

Way to Draw [La manera natural de dibujar], este método lo usan todos

los profesores de arte del mundo. En mi opinién, los nuevos conoci- Por favor, lea las instrucciones que siguen antes de comenzar a dibujar.

mientos que tenemos sobre cémo divide el cerebro sus tareas, nos pro- Mirese la palma de la mano con los dedos cerrados (la izquierdassi es

\

Mujer con sombrero de Kimon Nicolaides.
Coleccién del autor.

«No basta sélo con ver. Es necesario,
también, tener un contacto fresco, vivo yA
fisico cori el objeto que se dibuja,
mediante todos los sentidos posibles, pero
sobre todo mediante el del tacto.»

—XKimon Nicolaides
The Natural Way to Draw, 1941
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diCSth y 13 derecha si es Zl.lI'dO) CO[I Cl pulgar téquela para pro NO se VllClVa PQIa ver qué tal le esté Saliendo eldlbujo hasta que sue-

nunciar atin mds las arrugas. Dibdjelas. {Todas! Casi puedo 01rle ne la alarma del reloj indicando que ya han pasado los cinco minu-
«;Estd de broma?», «olvidelo». <05, N
. Siéntese en una posicién que le resulte cémoda y ponga la mano cor Fs importante que continde dibujando hasta que suene la alarma.

la que va a dibujar sobre el papel, con el lipiz en la mano, como s Si recibe mensajes negativos del modo verbal («;Para qué estoy ha--

fuera a empezar. Una vez hecho esto, deje el lipiz y enganche el pa ciendo esto? Es una soberana tonterfa. No va a salirme bien porque
pel sobre la tabla para que no se le mueva mientras dibuja. ni siquiera puedo ver qué estoy haciendo», etcétera), intente hacer
. Ajuste el reloj para que suene pasados cinco minutos. De ese modo todo lo que pueda para seguir dibujando. Al final, las protestas del
no tendrd que preocuparse por el tiempo, una funcién de la que sef/i _ hemisferio izquierdo se desvanecerdn, notard cémo su mente se tran-
encarga el cerebro derecho. , k quiliza y, de repente, se dard cuenta de que estd fascinado con la ma-
. A continuacidn, girese en la otra direccién. Coja el ldpiz, vuelva 3’7‘ ravillosa complejidad de lo que estd viendo, sintiéndose capaz de
poner la mano sobre el papel y mirese la palma de la otra mano. Ase- y, adentrarse mds y mds en ella. Deje que eso ocurra. No tiene nada que
gurese de tener un sitio dénde apoyar esta dltima (el respaldo de una _temer ni por qué sentirse inseguro. Su dibujo serd una bonita repro-
silla o tal vez en la rodilla) ya que deber4 aguantarla en esa posicién duccién de sus percepciones profundas. Nos da igual que se parezca

un tanto extrana durante los susodichos cinco minutos. Una vez 0 no a una mano. Lo que estamos buscando es la reproduccién de sus
que haya comenzado a dibujar, recuerde que no debe mirar lo que percepciones.

estd dibujando hasta que suene la alarma. Ver figura 6.1. . Pronto la charla mental desaparecerd y se interesard cada vez mds en

.- Céntrese s6lo en una de las arrugas de la palma de su mano. Sitde el "l complejidad de los contornos que ve en la palma de su mano;
lipiz sobre el papel y empiece a dibujar sélo ese contorno. A medi , también estard cada vez mds atento a la hora de captar la belleza de
da que sus ojos sigan muy lentamente la trayectoria, milimetro a mi esa compleja percepcién. Cuando experimente el cambio, habré pa-
limetro, el ldpiz ird registrando sus percepciones. Si cambia de di- ~sado al modo visual y de nuevo estar dibujando de verdad.

reCCién,ﬂ ta.mblén 10 hafé. el lépiz Sl §€ cruza con otro contorno, Siga ; Cuando suene la alarma del reloj, Vuélvase y mire 10 que ha dlbu_
esa nueva informacién, lentamente, mientras el lipiz plasma cada jado.

 detalle. Un aspecto importante: el ldpiz sélo reproduciri lo que us-
ted ve (ni m4s ni menos) en el momento en que mira. Sumanoyel Ina vez que baya terminado
ldpiz funcionan como un sismégrafo, es decir, responden solamente ‘

a las percepciones que usted recibe en cada preciso instante. - Ahora recuerde cdmo se ha sentido al comenzar el dibujo de contornos
scuetos, y compare esa sensacion con la que ha experimentado cuando
~Aunque la tentacién de girarse y mirar el dibujo es muy fuerte, resfstase a estaba profundamente inmerso en la tarea. ;Cémo ha sido ese estado
al impulso de hacerlo y mantenga los ojos fijos en la mano que quiere di- osterior? ;Ha perdido la nocién del tiempo? ;Se ha enamorado de lo
bujar. - ' ue ha visto, como le ocurrié a Max Ernst? Si volviera otra vez a ese es-
Intente que el ldpiz y sus ojos se muevan al unisono, y si uno de los do alternativo, ;cree que serfa capaz de reconocerlo? '
dos quiere correr més, no se lo permita. Debe registrar cada punto del Cuando mire su dibujo, una encrucijada de lineas a l4piz, tal vez le dé
contorno, en el preciso instante en que lo vea. No se detenga, pero avan. or pensar: Qué desastrel. Pero si pone mis atencién, verd que esas
ce con mucha lentitud. Quizs al principio este ejercicio le resulte dificil arcas poseen una extrafia belleza. Evidentemente, no representan la
o incémodo: de hecho, a algunos alumnos les entra dolor de cabeza y , mano, sélo sus detalles, y los detalles de los detalles. Ha dibujado los
hasta sensacién de panico. : ontornos complejos de las percepciones que tenfa. No se trata de repre-
ntaciones répidas, abstractas o simbélicas de las arrugas de la palma de

«Siendo nadador ciego, me he obligado a
ver. Y he visto. Y me ha sorprendido y
entusiasmado lo que he visto, y he
deseado identificarme con ello.»

—Max Ernst, 1948
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El dibujo de contornos escuetos es tan

con una sesién, aunque sea corta, de este
método, para desencadenar asi el proceso
de cambio a la modalidad D).

eficaz provocando este fuerte cambio, que
muchos artistas suelen empezar a dibujar

1 del sistema de simbolos: mkirgmes y contornos

su mano, sino de marcas esmeradamente precisas, terriblemente comple , y eficientemente que éstos lleguen a dibujar bien algin dia. Y lo
jas, enmarafiadas, descr1pt1vasyespec1ﬁcas (precisamente lo que estam, « mis importante, este ejercicio nos hace revivir la maravilla de
buscando a estas alturas). Creo que estos dibujos son representaciones

suales del estado de conciencia de la modalidad D. Tal como dijo Ju
Marks, una escritora amiga mfa muy ocurrente, la primera vez que v

tra infancia y la sensacién de belleza encontrada en las cosas ordina-

un dibujo de contornos escuetos: «jNadie que estuviera en su sano juic
izquierdo harfa un dibujo asil».

' posible explicacién

aué -[o que parece, en el uso habitual que hacemos de los modos cerebra-
Para qué ha becho este gereicio mientras la modalidad I intenta reconocer las cosas rdpidamente

; mbrar y categorizar) mediante la seleccién de detalles, la modalidad
La principal razén para realizar este ejercicio es que, al parecer el dibujo

de contornos escuetos es una tarea que la modalidad T rechaza de pleng,
cosa que permite el cambio a la modalidad D. Quizds esto se deba a que
la observacién de informacién, prolongada y minuciosa, muy limitad
inttil y aburrida (informacién que desafia a la descripcién verbal) sea i
compatible con el estilo de pensamiento de la modalidad I.

Fijese en que: '

ercibe sin palabras las configuraciones completas y busca la forma en
encajan las partes (o tal vez sélo intenta ver si éstas encajan).

Si mira una mano, por ejemplo, las ufias, las arrugas y los pliegues
los detalles y la mano, en si misma, la configuracién completa. Esta
6n del trabajo funciona bien en la vida de cada dfa. Pero cuando se

ntoala configuracién como a los detalles, asf como a la manera en que

1 bos aspectos encajan en el todo. Por lo tanto, el dibujo de contornos
Su modo verbal objetar4 y objetard, pero al final se retirard y le dej

rd libre para dibujar. Por eso le he pedido que continuara dibujand
hasta que sonara la alarma del reloj. '
Las marcas que ha hecho mientras estaba en la modalidad D son d

ferentes y a menudo més bellas que las que ha hecho en el estado d
conciencia de la modalidad 1.

etos puede funcionar como una especie de tratamiento de choque
a el cerebro, ya que lo fuerza a hacer las cosas de una forma diferente
o que estd acostumbrado. ;

En mi opinién, como ya he sefialado antes, el dibujo de contornos es-
etos hace que la modalidad I se retire, tal vez por simple aburrimien-

o . «Ya te lo he dicho —es una arruga—. Todas son iguales. No pierdas
Cualquier cosa sirve para realizar un dibujo de contornos escueto

una pluma, un trozo de corteza de 4rbol, un mechén de pelo, etcét
ra. Una vez que se ha pasado a la modalidad D, la cosa m4s normal s
convierte en algo extraordinariamente bello e interesante. :Recuerd

las sensaciones que tenfa de pequefio cuando estudiaba, absorto, u
insecto o un diente de le4n?

tiempo en estas cosas.») Y una vez que la modalidad I desaparece por el
ro, permite, al parecer, que la modalidad D perciba todas y cada una
 las arrugas (que normalmente vemos como detalles) como una confi-
racién completa, integrada por detalles todavia menores. Entonces, a
rtir de aqui cada detalle de cada arruga se convierte en otro todo, inte-
ado por partes atin mds diminutas, y asf una y otra vez, de modo que
' va profundizando y profundizando en.una complejidad en expansién.
La paradoja del ejercicio del dibujo de contornos '
escuetos

€0 que esto tiene algtin parecido con el fractal, donde los patrones
mpletos estdn construidos a partir de patrones detallados menores, y

. o , asi sucesivamente.
Por motivos que todavia no estén del todo claros, el dibujo de contorno

escuetos es uno de los ejercicios clave para aprender a dibujar. Sin e
bargo, es una paradoja, ya que aunque no proporciona un buen dibujo
segin la opinién de los estudiantes, es el mejor ejercicio para consegui

il

ata de dibujar una mano hay que prestar la misma atencién (visual) °

«En prosa, lo peor que se puede hacer con

. las palabras es rendirse a ellas. Cuando

pensamos en un objeto concreto, lo
hacemos sin palabras y después, si
queremos describir lo que hemos visto, es

" probable que busquemos hasta dar con

las palabras exactas que mejor cuadren
con la descripcién. Cuando pensamos en
algo abstracto nos inclinamos m4s a usar
palabras desde el comienzo y, a menos
que hagamos un esfuerzo consciente para
impedirlo, el dialecto existente se
precipitard a intervenir y nos hari todo el
trabajo, a expensas de empaiiar e incluso
de cambiar lo que queremos decir.
Probablemente es mejor retrasar el uso de
palabras cuanto sea posible y tomar el
significado claro, como se puede hacer
mediante las imdgenes o sensaciones.»

—George Orwell,
«Politics and the English Language»,
1968
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Si todavia no ha conseguido el cambio a
la modalidad D con el dibujo de
contornos escuetos, tenga paciencia.
Usted debe de tener un sistema verbal
muy determinado. Le sugiero que vuelva
a intentarlo. Utilice una hoja de papel
arrugada, una flor, o cualquier objeto
complejo que se le ocurra. En ocasiones
mis alumnos han de hacer dos o incluso
tres intentos para ganarle la partida a su

poderosa modalidad Yerbal.

Ponga el terhporiza'dbr a ocho o nueve
minutos. Al principio, provocar el cambio
a la modalidad D requiere algo de
tiempo. Mds tarde, como propuso el
artista norteamericano Robert Henri en
la cita de la pigina 33, el cambio a un
estado superior se dar4 en cuanto se
ponga a dibujar. '

Estas extrafias marcas en la pared de una
cueva fueron hechas en el Paleolitico. Por
su intensidad, parecen parte de un dibujo
de contornos escuetos.

~7J. Clottes y D. Lewis-Williams,
Shamans of. Prehistory,

Harry N. Abrams, Inc.,

Nueva York, 1996
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los trazos y su caracter. Esos jeroglificos vivos son registros de percepcio
~ nes. Aqui no encontrard esos trazos finos, féciles y estereotipados, que ca

La primera habilidad basica: la percepcién de los

. . : ibuj es lo'que se produce cuando dos co-
Por qué es tan importante el dibujo de contornos escuetos { pues, en dibujo, un contorno es lo'q p

V;un‘en- Enel dibujd de contornos escuetos que acaba de hacer, por

lo, el contorno que ha dibujado es el lugar (la arruga) en que se

p

Sea cual sea el motivo real de esto, puedo asegurarle que el dibujo
contornos escuetos cambiard para siempre su capacidad de percepcién.
partir de ahi, empezar4 a ver del modo en que lo hacen los artistas y ¢
habilidad para ver y dibujar progresari a pasos agigantados.

os partes de piel de su propia mano para formar una tinica deli-

i6n entre ambas. Esa delimitacién compartida se describe en dibu-

mediante una linea llamada linea de contorno (o, dicho de un modo

‘Mi ibuj iy i imis as a la vez, es decir,
Mire el dibujo de contornos escuetos de su mano una vez mas Y apr, simple, un contorno), que siempre limita dos cosas , \

cie la calidad de las marcas que ha hecho mientras estaba en la moda]
dad D. No se trata de las marcas rdpidas, f4ciles, estereotipadas del sim
bélico hemisferio I, sino de auténticos registros de percepciones.

El ejercicio que le propongo a continuacién retine todo lo que h

aprendido hasta ahora, lo que le permitiri realizar un precioso dibyj
realista.

contorno compartido. El ejercicio de la copa y las caras ilustra a la

ccién este concepto, ya que la linea que ha dibujado es a la vez el

torno del perfil de la cara y de la copa.

En resumen: un contorno es siempre una delimitacién compartida.

Muestra de dibujos de alumnos: registro de un estado
alternativo

Observe en la pagina siguiente los dibujos de contornos escuetos realiza
dos por mis alumnos. Son trazos extrafios y maravillosos. Y no se preo
Cupe porque no se parezcan gran cosa a la configuracién completa de un
mano; con eso ya contdbamos. Atenderemos a la configuracién comple

ta del motivo en el préximo ejercicio: el «dibujo de contornos modifica
dos». .

‘En el dibujo de contornos escuetos lo que nos interesa es la calidad di

racterizan el proceso despreocupado y simbélico de la modalidad I, sino
lineas ricas, profundas, intuitivas, que delinean el ser del objeto.

Antes de pasar al siguiente punto, el dibujo de contornos modifica
dos, revisemos el importante concepto de los contornos en arte.

contornos '

El dibujo de contornos escuetos le ha adentrado en la primera habilidad
bésica: la percepcién del conjunto de lineas que limitan una figura o com-
posicién por el exterior. En dibujo, el término «contorno» tiene un signi-
ficado especial, distinto de la definicién que lo describe como «limite».
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Figura 6.2

Una buena definicién de «plano de
dibujo» extraida de The Art Pack; Key
Definitions/Key Styles, 1992.

«El plano de dibujo, a menudo utilizado
(erréneamente) para describir la
superficie fisica de una pintura, es en
realidad una constriiccién mental, como
un panel de vidrio imaginario. [...]

" Alberti (artista italiano del Renacimiento)
se referfa a él como si fuera una ventana
que separaba al espectador delai imagen
en si.»

John Elsum, en su libro The Art of
Painting After the Italian Manner (1704),
daba instrucciones para construir una
herramienta manual:

«Tome un marco de madera cuadrado de

" unos 30 cm y monte en ¢l una pequefa’
cuadricula de hilos, que a medida que se
vayan cruzando formen cuadrados
perfectos; unos doce como mlmmo Una
vez acabado, coléquelo entre su ojoyel
objeto, y mediante esta cuadricula imite
sobte su mesa [superficie de dibujo] la
postura real que mantiene. Eso evitard
que cometa errores. Cuanto mds en
_escorzo sea la obra, menores habrén de
ser los cuadrados.»

—Citado en A Miscellany bfArtz'sx
Wisdom, compilado por Diana Craig,
Running Press, Filadelfia, 1993, p. 79.

En esta leccién estamos trabajando Ja percepcién de los contornos com:

bujar:

El rompecabezas que aparece en la figura 6.2 ilustra este aspecto ta

de empezar a dibujar, por favor, lea atentamente todas las instruc-

importante. El barco comparte contorno con el agua, y la vela con el cj

es. En el préximo apartado definiré y explicaré ampliamente qué es

lo y el agua. Dicho de otro modo, el agua acaba donde empieza el bar¢

) ‘ i ano de plastico. De momento, utilicelo sin mds. Sélo tiene que se-
(un contorno compartido), y el agua y el cielo, donde empieza la ve

las instrucciones.

(contornos compartidos).

Fijese también en que el margen (el marco o formato, reﬁrlendos

extremo que delimita la composicién) es también el contorno exterlo

)

del cielo, de la tierra y del agua.

Ponga la mano sobre la mesa, ante usted (la izquierda si es diestro y

la derecha si es zurdo) con los dedos curvados hacia arriba, sefialan-

Una I‘épida revisién de las cinco habilidades de do hacia su cara. En esa posicién usted verd su mano en escorzo. A

percepcion del dibujo

continuacién, imagfnese que estd a punto de dlbujarla tal cual, en

CSCOI’ Z0.

una de las habilidades basicas del dibujo. Pero no olvide que hay cuatr

n algo se parece a mis alumnos, no sabré cémo hacetlo, ya que dibu-

mds y que las cinco juntas componen la totalidad de la habilidad de di

sa forma tridimensional, con partes que se dirigen hacia usted en el

spacio, parece dificilisimo. Seguramente no tiene ni la més remota idea

1. La percepcién de los contornos (los contornos compartidos del d

or dénde empezar, pero los visores y el plano de pldstico le ayudaran
acerlo.

bujo de contornos escuetos).

2. La percepcién de los espacios (lo que en dibujo se conoce como la

espacios en negativo).

'Compare los dos visores y decida qué medida le va mejor de acuer-

3. La percepcién de las relaciones (conocida como perspectiva y pro

~ do con el tamafio de su mano, que deber4 aguantar en una posicién

porciones).

~ de escorzo con los dedos mirando hacia usted. Normalmente, los

4. La percepcién de las luces y sombras (a menudo denominada som
- breado).
5. La percepcién de la totalidad (la geszals, la cualidad de cosa de |

_ hombres necesitan el visor més grande y las mujeres, el mds peque-

fio. Elija el m4s apropiado para usted.

Sujete con un clip el visor que haya elegido a la parte supefior\ del

cosa). - plano de plistico.

Utilice el rotulador negro para dibujar el margen exterior sobre el
plano de plastico, y repase con el rotulador el interno del visor. El

El dibujo de contornos modificados: primero, ;
margen delimita el dibujo por el exterior. Ver figura 6.4.

dibujar sobre el plano de plastico

) ) A continuacién, con la mano en la misma posicién de escorzo, pon-
Qué se necesita: '

ga el visor/plano de pldstico en equilibrio sobre las puntas de los de-

. » o S o dos. Muévalo ligeramente hasta que lo acomode sobre los dedos.
® Su plano de pldstico (la limina en la que se inscribe el plano del di _Tome el rotulador, mire la mano, bajo el plano de pléstico y cierre
bujo). un ojo. (Después le explicaré por qué es necesario cerrar un ojo. De

momento, hdgalo.) Ver figura 6.5.

Elija un contorno por el que comenzar. Cualquiera servird. Con el

o El rotulador negro.

e I os dos visores.

rotulador, empiece a dlbujar sobre el plano de pldstico los contornos
de las formas tal y como los ve. No intente hacer segundas estima-

Fig. 6.3

Fig. 6.4
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Fig. 6.6. Alberto Durero (1471-1528),
Manos en adoracidn. Témpera en blanco
y negro sobre papel azul. Albertina
Museum, Viena.

AFig.‘ 6.7. Vincent Van Gogh, Bocetos con
dos sembradores. St. Remy, 1890.

Una vez que haya terminado:

Coloque el plano de pldstico sobre una Vhojalde papel para que pued

sonar extrafio, la mano plana es lo més dificil de dibujar, y las posicione

ciones sobre ninguno de ellos. No nombre las partes. No se pregy odo esto nos lleva a una cuestién crucial, es decir, a un aspecto muy

te por qué son como son. Su trabajo, al igual que en el dibujo ortante que usted quiere comprender: ;Qué es dibujar?
vertido y el de contornos escuetos, consiste en dibujar justo lo qu na respuesta répida serfa: dibujar es «copiar» lo que se ve en el pla-
ve, con todos los detalles que le sea posible marcar con el rotulad ¢ dibujo. En el dibujo que acaba de hacer, ha «copiado» la imagen
(que no es tan preciso como el ldpiz). na» de su mano que ha «visto» en el plano de pldstico.

. Asegiirese de mantener la cabeza en la misma posicién y un ojo No obstante, a continuacidn le ofrezco una respuesta mds completa a
pregunta: «;Qué es el dibujo?».

n arte, «plano de dibujo» es un concepto tremendamente abstracto

rrado. No la mueva para intentar ver alguna parte de la mano qq
esté oculta. Mantenga la postura. (El porqué de esto también lo ¢
plicaré més adelante.) | ificil de explicar, y atn mds dificil de entender. Sin embargo, es clave
. Corrija las lineas que desee borrindolas con un trapito hiimed hora de aprender a dibujar, asi que no abandone. Intentaré explicar-
muévalo con el dedo indice. Le resultard muy f4cil volver a dibuja ‘ con claridad.
las lineas con mds precisién. lano de dibujo es un concepto mental que debe visualizar en su
nte: un plano transparente imaginario que parece una ventana en-
arcada, y que siempre estd delante de la cara del artista, siempre en pa-
elo al plano de sus ojos. Si éste se vuelve, el plano también. De hecho,
que el artista ve en el plano se extiende hacia atrds en la distancia, pero
ver claramente lo que ha dibujado. Estoy segura de que se sorprender: | le permite ver la escena como si se hubiera aplastado por arte de ma-
Con un esfuerzo relativamente pequefio ha conseguido una de las ta ia tras un cristal transparente (como si se tratase de una fotografia). Di-
reas mds dificiles del dibujo: dibujar la mano humana en escorzo, alg o de otro modo, la imagen en tres dimensiones que hay detras de la
que los grandes artistas de la historia practicaron durante largo tiempo tana enmarcada se transforma en una imagen en dos dimensiones
Observe, si no, los dibujos de Durero y Vincent Van Gogh, en las fi
guras 6.6 y 6.7.

¢Cbémo ha podido conseguirlo tan ficilmente? Pues muy sencillo, us

lana), que el artista copia sobre el papel de dibujo.
Pero si este truco de la mente de los artistas es dificil de describir, a los
rincipiantes atn les resulta mds dificil descubrirlo por si mismos. Por
ted-ha hecho lo que hace un artista formado: copiar lo que ve en el pla: te motivo es por lo que va a necesitar un plano de dibujo (su plano de
no de dibujo (en este caso, en el plano de plistico). M4s adelante expl 4stico) y ventanas enmarcadas (los visores).
caré y definiré qué es el plano de dibujo. Por ahora, utilicelo sin mds, y Parece que estos instrumentos desempefian un papel casi mégico a la
que por lo que he venido observando, la explicacién se entiende mejo ora de conseguir que los alumnos capten qué es dibujar, es decir, que
después-de que los alumnos han usado el plano de pldstico. [
Si quiere practicar un poco més, borre con la ayuda de un trapito hi ercibidos desde una visién pictérica.
medo el dibujo que ha hecho con rotulador sobre el plano de pléstico Con objeto de ayudarle un poco en su aprendizaje del dibujo, antes
haga algunos mds, poniendo la mano en diferentes posiciones. Inténtel he pedido que dibujara los dos ejes en su hoja de plastico (el plano de
con las mds dificiles (cuanto mds complicadas, mejor). Aunque le pued lastico). Estas dos lineas, qﬁe forman una cuadricula bisica; represen-
las dos constantes, vertical y horizontal, de las cuales depende el ar-
complejas lo més ficil. Asf que adelante: coloque la mano con los dedo sta para calcular las proporciones. Al principio, con mis alumnos, em-
curvados, entrelazados, cruzados, cerrados en un pufio, o adoptand ecé utilizando una cuadricula de muchas lineas, pero no tardé en
cualquier otra postura. Intente que haya algin escorzo. Y no olvide qu me cuenta de que empezaban a contar («dos espacios por arriba y
cuanto mds practique cada ejercicio mds rdpido progresard. Guarde s es por abajo»), cayendo asi en el tipo de actividad propia de la moda-

tltimo dibujo (o el mejor) para el ejercicio siguiente. dad I que tanto querfamos evitar. Vistos los resultados, reduje las

ntiendan cudl es la naturaleza fundamental de los objetos o personas-

Saber que la fotografia nacié del dibujo
quizd le ayude a entender el concepto de
plano de dibujo. En los afios anteriores a
la invencién de la fotografia, los artistas
ya comprendian y utilizaban dicho

_ concepto. Imaginese pues la excitacién (y

tal vez el desmayo) que tuvieron, cuando
vieron que una fotografia podia capturar
la imagen' que habia en el plano de dibujo
en un instante (una imagen que a un
pintor le habria llevado horas, dias o
incluso semanas reproducir mediante el
dibujo). Después de ser destituidos de la
reproduccién realista, los artistas
empezaron a explorar otros aspectos de la
percepcidn, como el de los efectos de'la
luz (Impresionismo). Cuando la
fotografia se convirti6 en algo normal, el
concepto del plano de dibujo dejé de ser
tan necesario y comenz6 a desvanecerse.
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El plano de dibujo es una superficie neas de la cuadricula a una vertical ¥ una horizontal, lo que me pare-

vertical imaginaria, como una ventana, a ' : - 10 suficiente.
través de la cual miramos lo que estamos - k

) » is adelante, no necesitard ni el plano de pldstico con la cuadricula
dibujando. En definitiva, lo que hacemos VMas > P p

con él es copiar la vista tridimensional ‘ > ~ )
que tenemos del mundo sobre una T /5 ' e ' T ibujo mental e imaginario que habrd interiorizado, y que, consciente o
superficie bidimensional que es el papel i . : '
de dibujo.

)

conscientemente, utilizan todos los artistas. Por lo tanto, el plano de
bujo y los visores s6lo son instrumentos de ayuda, muy efectivos,
mientras aprende a dibujar. :

- Intente lo siguiente: fije con unos clips el visor mds grande al borde
uperior del plano de pléstico. Cierre un ojo, levante el plano de plésti-
olvisor y agudntelo delante de su cara. Ver figura 6.8.

- Mire la imagen que queda enmarcada, sea lo que sea lo que haya de-
lante (recuerde, sélo con un ojo). Cambie la composicién acercando o
alejando el visor, como si fuera el objetivo de una cimara. Compruebe
s angulos de los contornos del techo, o de una mesa, si la hay, en rela-
6n a los ejes, es decir, con respecto a la vertical y a la horizontal. Puede
que esos dngulos le sorprendan. Después imaginese que esté dibujando
con el rotulador lo que ve en el plano, tal y como lo ha hecho mientras

ibujaba la mano. Ver figura 6.9.
A continuacién, vuélvase para mirar otra imagen, y después otra,

En la Oficina de patentes de EE.UU. hay ~ 3 ' anteniendo siempre el plano de dibujo paralelo a su cara. No lo incli-
registradas docenas de planos de dibujo y o

herramientas de perspectiva. Aqui ) ‘ ne en ninguna direccién. Un modo de saber que no lo estd inclinando es

mostramos un par de ejemplos. ) i G ‘ , pegdrselo a la cara y después separarlo de golpe extendiendo los dos bra-
: zos al mismo tiempo. }

A continuacidn, escoja una imagen que le guste, enmarcdndola con el

visor que ha colocado sobre el plano de pléstico. Imagine que estd co-

piando lo que ve en el plano en una hoja de papel. No olvide que todo

lo que ve en el plano son los d4ngulos, tamafios, espacios y- proporciones.
Figura 6.10. . »
Esas dos imdgenes, su (imaginario) dibujo sobre el papel y la ima-

gen sobre el plano de pldstico serdn aproximadamente la misma. Y si
estdn perfectamente dibujadas, lo cual es muy dificil de conseguir,
: idénticas. A un nivel muy elemental, eso €s dibujar. Como ya he dicho

s L 2 = | antes, el dibujo realista bdsico consiste en copiar lo que se ve en el pla-
L Pt ‘ no de dibujo.

Llegados a este punto, usted quizd se esté preguntando: «Si nada més

€s eso, ;no serfa mejor hacer una fotografia?». No creo que sea esa preci-
samente la respuesta, ya que el propésito del dibujo realista no sélo es

i los visores, dos instrumentos, técnicos que reemplazaré por el plano de

Fig. 6.8

Fig. 6.10
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«Querido Theo,

En mi iltima carta habrds encontrado un
pequefio croquis de aquel marco de
perspectiva que te habia comentado..
Acabo de llegar del herrero, al que he
pedido que pusiera clavos para los palos y
esquineras de hierro para los cantos. Estd
hecho con dos estacas largas; el marco se
puede pegar a ellas con dos estaquillas de
madera.

»De modo que esté en la costa, en los
prados o en el bosque, podré mirar por él
como si de una ventana se tratase
[enfatiza el artista]. Las lineas verticales
del marco, la horizontal, las diagonales y
. la interseccién, o también la divisién en
cuadrados, proporcionan unos
indicadores que realmente ayudan a
realizar un dibujo sélido e indican las
lineas principales y la proporcién [...] de
cémo y por qué la perspectiva provoca un
cambio aparente de la direccién de las
lineas y un cambio en el tamaiio de los
planos y de toda la masa.

»La prictica continuada con él hace que
uno aprenda a dibujar a la velocidad de la
luz (y una vez que se ha perfeccionado su

uso en-el dibujo, a pintar a la velocidad

de la luz).»
' : —De la Carta 223,
The Complete Letters of Vincent Van
Gogh, The New York Graphic Society,
Greenwich, Connecticut: 1954, p- 432-
o , : 433,

~ comprensién surgen de un modo imposible de imaginar en el hecho pomadownn S gyt it o 325Ul aefl i

‘construccién de algunos instrumentos. Sus escritos y dibujos inspiraron -

- llegue el momento.

~ unos nueve kilos o mds. Me lo imagino desmontdndolo a piezas, trans-

- cho para mejorar sus habilidades en el dibujo (fig. 6.12).

plasmar unos datos, sino también su percepcién tinica (cémo lo ve yg

ted), y cémo entiende el objeto que estd dibujando. Mediante el acerca.

% ,wlu ey LWJ/ yudd f kw»(}—{,aA,‘. j.ﬂm&)w hetbisnn venss
fewunle ,7m1'u,hqmw . RWVM. T il om Lo 0 G~

miento y la observacién minuciosa de algo, la expresién personal y |

[ )MWML—IALM.

Hbl ben Lot wid ‘#w.u_ eqmual l]up(;,w.

hacer una instanténea. (Evidentemente, me refiero a la fotografia de up

aficionado, y no a la labor de los fotégrafos profesionales.)

Otros aspectos que también forman parte del dibujo son el estilo d

. ol /HMEQ Loopta 1 yy w2s 6

la linea, la predileccién por el énfasis y los procesos mentales subcons e — —

cientes (como por ejemplo, la personalidad de cada cual). En este senti

do, aunque sea paradéjico, la observacién minuciosa y la representacién

del objeto elegido, le otorga al espectador tanto la imagen del tema en

cuestién, como la idea que de él se ha formado usted. Es decir, usted se

expresa en el mejor de los sentidos. S
TR ., | . . -
El uso del plano de dibujo tiene una tradicién muy extendida a lo wohian wins '1‘7 Iy harfl ko Joun ) thZ_ Fig. 6.12. El artista retratado mientras utiliza su instrumento en la
. . - .. . . Mlan wr pao Lostans & oo [ Laame vendaa
largo de la historia del arte. El gran pintor renacentista Leone Batist. L ey oo ds et bonas ) ondice ey costa. .

Alberti descubrié que podia dibujar en perspectiva el paisaje urbano -

que vefa desde la ventana de su casa marcando directamente sobre el

cristal lo que vefa a través de ella. Posteriormente, el pintor alemdn
que Ep Al g. 6.11. Instrumento de perspectiva de Vincent Van Gogh. |

berto Durero, inspirado por los escritos de Leonardo da Vinci sobre el

tema, desarrollé un poco mis el concepto de plano de dibujo con la

res especulan con la posibilidad de que este artista, uno de los grandes

a su vez a Vincent Van Gogh a construir su propio «instrumento de elineantes de la historia del arte, empleara este sistema para ganar tiem-

perspectiva», como él lo llamaba, mientras se ensefiaba a si mismo a di oy poder trabajar a destajo, ya que esto le permitfa pasar répidamente

bujar (fig. 6.11). Ms tarde, cuando ya domin6 las destrezas basicas del los dibujos del cristal al papel y ponerse a trabajar asf en el siguiente re-

dibujo elemental, lo dej6 a un lado, al igual que lo har4 usted cuando

! Otro punto importante: «dibujar» significa plasmar una sola ima-
Fijese en que el instrumento que utilizaba Van Gogh debia de pesar n.

Recuerde que antes, cuando le he pedido que dibujara su mano di- |

portindolo todo (junto con los demds béttUIOS para pintar) hasta la pla- rectamente sobre el plano‘de pléstico, le he dicho que sobre todo man-

2 . . . ’ e . . . o .y,
ya, monténdolo de nuevo, y después volviendo a repetir la operacién tuviese la mano y la cabeza quietas en la misma posicién, para que en el

para volver a casa por la noche. Sin duda, estaba resuelto a f‘pajar mu plano de dibujo sélo viera una imagen, ya que el mds leve movimiento

de una y otra le habrfa dado un enfoque diferente, cosa que normalmen-

Los historiadores de arte han descubierto recientemente que el maes

te veo que hacen mis alumnos para captar algo que no han divisado en la

tro alemdn Hans Holbein (siglo xv1), otro artista de renombre, que nun- posicién inicial. Pues bien, usted no lo practique. Si no puede ver un

ca necesitd ayuda en este sentido, también’ utilizé un plano de dibujo, dedo porque est4 fuera de plano, no lo dibuje. Se lo repito: no varie la

una hoja de vidrio sobre la que dibujaba directamente imdgenes de sus sicién inicial de la mano ni la de la cabeza y dibuje sélo lo que ve.

hermanas, para realizar el abrumador niimero de retratos que le solicita- Y por este mismo motivo (ver sélo una imagen) le he pedido que ce-

ron mientras residié en la corte inglesa de Enrique VIIIL. Los historiado- Irara un ojo: para eliminar la visién binocular, la minima variacién de las

A heogipo ad Extraido de The Complete Letters of Vincent Van Gogh, The New
“"""““‘D York Graphic Society, Greenwich, Connecticut, 1954. Dibujos
reproducidos con el permiso de la New York Graphic Society.




NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO

El profesor Elliot Elgart, del
departamento de Arte de la Universidad
de California, Los Angeles, me conté una
vez que muy a menudo véia que cuando
los alumnos dibujaban por primera vez a
una modelo reclinada, ladeaban bastante
la cabeza. ;Para qué? Pues para verla en la
posicién que estin acostumbrados a ver,
que no es otra que de pie.

Ver el dibujo en perspectiva como espacio”
reproducido en tres dimensiones parece
un precepto aprendido, determinado

culturalmente. Los individuos de culturas

remotas a veces no consiguen descifrar
fotografias o dibujos realistas.

‘con un dibujo me preguntan: «;Cémo puedo hacer que esta mesa pare:

usion del sistemma de simbolos: mdrgenes y contornos

imdgenes, llamada disparidad binocular, que se da cuando vemos un oh

. Los d i | e S i T Tal vez los que empiezan a dibujar se
Jeto con los dos ojos a la vez. e YT z frustran porque los inicios son sieinpre

l ‘ d dificiles. Ademas, los alumnos
=

La visién binocular nos permite ver el mundo en tres dimensiones,
; principiantes creen que los dibujos salen
asi, sin mds. Y eso no es cierto. Al

- comienzo hay que hacer numerosos

; cdlculos de proporciones y sélo una vez
que el dibujo estd bien empezado (en
realidad, cuando ya casi estd acabado)

/ empieza a «surgir».

esta capacidad también se la conoce como percepcién profunda. Cuan

do cerramos un ojo, la imagen que vemos es bidimensional, es decir, pl

na, como la de una fotografia. Y el papel sobre el que dibujamos tambi¢

es bidimensional o plano.

Esta es otra de las paradojas del dibujo: al copiar algo sobre el pap

de dibujo, la imagen plana o bidimensional que vemos (con un ojo ¢

rrado) le parece, milagrosamente, a la persona que mira, tridimension.
Un paso necesario cuando se aprende a dibujar es pensar que este mila-

gro se producird. A menudo, los estudiantes, mientras estdn batalland

ca alejarse en el espacio?» o «;Qué tengo que hacer para que este brazo

parezca venir hacia mi?». La respuesta es, evidentemente, dibujar (co-

piar) s6lo lo que se ve aplanado en el plano de dibujo. Sélo asi consegui ig. 6.13. Brian Harking.
r representar de forma convincente esos movimientos a través del espa-

cio tridimensional (fig. 6.13).
Si se estd preguntando si siempre tendrd que cerrar un ojo para dibu-

Dibujo de contornos modificados de su mano : .

jar, le diré que no, aunque la mayorfa de los artistas lo hacen con bastan-

Qué se necesita:

te frecuencia. Cuanto mds cerca estd el objeto, mds utilizan esta técnica,

is lej ' la disparidad bi , . . "y
y cuanto mds lejos se encuentra, menos, ya que la disparidad binocular Varias hojas del papel de dibujo més pequefio.

que he mencionado mds arriba disminuye con la distancia. El carboncillo y algunas servilletas de papel.

El ldpiz del ntimero 2 o el ldpiz de dibujo 4B, afilados.
La goma de borrar. -

“En el p'ro’ximo ejercicio utilizard estas ayudas técnicas (el plano de

pldstico y los visores) para realizar sobre una hoja de papel plana un di-

bujo realista que represente una forma en tres dimensiones.

El plano de pléstico. ,
El rotulador. ) , -
El visor que ha utilizado para dibujar sobre el plano de pléstico.

Una hora de tiempo sin interrupciones.

Qué va a bacer:

Por favor, lea las instrucciones antes de comenzar a dibujar, ya que varfan ,

on respecto al dibujo de contornos escuetos. - -
Siéntese en la posicién normal; eso le permitira ver lo que dibuja para

ontrolar los progresos que haga (tig. 6.14). Espero que a pesar de esto se

1antenga igual de concentrado que cuando ha trabajado en el dibujo de

ONtornos escuetos. ‘
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lysién del sistema de simbolos: mdrgenes y contornos

Fig. 6.14. La posicién que hay que
adoptar para realizar el dibujo de
contornos modificados es la norma.l de

dibuyjo.

A la mayorfa de mis alumnos les gusta
mucho el proceso de dar tono al papel.
Ademis, la accién fisica de trabajar el
tono parece ayudarles a empezar a
dibujar. Una poslble explicacién para esto
és que quizd, una véz marcado el papel y,
por decirlo de algtin modo, haberlo hecho
suyo, escapan a la intimidacién que
supone cnfrentase a la hoja en blanco.

134

1. Enganche unas cuantas hojas de papel a la tabla de dibujo. Asegtire-

. Trace el margen sobre el papel con el borde interior del visor.
. El siguiente paso es dar tono al papel. Asegtirese de que ha puesto

. Una vez que haya acabado de cubrir el papel con una capa clara de

perficie, incluso cerca de los mérgenes, para obtener un tono platea-

se de que las cuatro esquinas quedan bien adherldas, para que el pa- do uniforme. Figura 6.16.

pel no se mueva. Una de sus manos le servird de modelo, por lo que . Acto seguido, dibuje, sin que apenas se vean, dos lineas que se cru-

no podr4 variar de postura; con la otra dibujard y la utilizara para cen justo en el centro de la hoja, como si se tratase del plano de plés-

borrar, de modo que con ninguna de las dos podrd aguantar el pa- tico. Es mds, utilice los ejes de su plano de pldstico para marcarlas en

el papel de dibujo. Repito, no las dibuje demasiado fuerte, ya que
son una mera gufa y puede que al acabar el dibujo prefiera elimi-
narlas. Figura 6.17.

- Recupere su plano de pléstico en el que ha dibujado con rotulador
la mano en escorzo al comienzo de este capitulo o, si lo prefiere,
haga un nuevo dibujo (fig. 6.18). Coloque el plano sobre una su-
perficie clara, tal vez una hoja de papel, de.manera que pueda ver
claramente el dibujo que hay sobre el plistico. Esta imagen le servi-
ré de gufa cuando dibuje su mano sin utilizar el plano. Figura 6.19.
7. A continuacién, va a dar un paso importante: traspasar los puntos y

contornos principales del dibujo del plano de plastico al papel de di-

pel. Asegtirelo bien, porque si se mueve mientras dibuja o borra, le
resultard muy molesto.

varias hojas para que la superficie sea m4s mullida. Empiece a d
tono al papel frotando ligeramente el carboncillo sobre la superficie
sin salirse del margen, aunque si lo hace después podra limpiarlo. E
propésito de esto es conseguir un tono palido. Figura 6.15.

carboncillo, frételo trazando circulos con una servilleta de papel

como si estuviese borrando. Aplique la misma presién a toda la su

@m“ﬂm@u 2

Fig. 6.18. Coloque la mano bajo el plano
+ de dibujo.

Fig. 6.19. Dibuje los contornos tal como
los vea en el plano de dibujo.
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AN e

Fig. 6.20. Traspase los puntos principales
del dibujo o del pléstico a la hoja de

papel.

Intente observar las formas-de las luces y
las sombras. Soy consciente de que
todavia no le he instruido en la cuarta

habilidad de dibujo, la percepcién de las

. luces y las sombras. No obstante, sé que a

los alumnos les va bien adentrandose sin
mas en el dibujo, y, ademds, suele
gustarles.

bujo (fig. 6.20). El formato es el mismo, de modo que se trata d
traspasarlo de una escala de 1 2 1. Con ayuda de los ejes, sitde ¢
punto en el que cualquier contorno de su mano entra en contact,
con el margen. Traslade al papel varios de esos puntos y entonces
empiece a conectar los contornos de la mano, los dedos, el pulgar, |
palma, las arrugas, y todos los demds puntos que haya trazado. Co
esto obtendrd un simple croquis que le ayudard a situar la man,
dentro del formato. No se olvide de que dibujar es copiar lo que v,

“en el plano de dibujo. Y ahora utilice este método para familiarizar
se con el proceso. No se preocupe si se le borra el fondo cuando mo.
difique una linea. Borre, frote la zona que ha borrado con el dedo
con un trozo de servilleta de papel y verd cémo desaparece la marc
blanca.

. Una vez que haya acabado este croquis simplé y primitivo, ya estar.
preparado para empezar a dibujar.

. Vuelva a situar la mano igual que cuando posaba (guiese por el di
bujo del pldstico) y retire el plano de pldstico, aunque déjelo a la vis
ta por si acaso necesita guiarse por €él.

. A continuacién, con un ojo cerrado, céntrese en un punto cual
quiera de uno de los contornos de la mano que va a dibujar, el qu
sea. Coloque la punta del 14piz justo en el punto en el que se ha fi
jado. Entonces vuelva a mirar ese punto de la mano y prepirese a di
bujar. Esto por si solo har4 que comience el cambio mental hacia

" modalidad D y ayudard a acallar cualquier murmullo de la modali
dad I. '
Cuando empiece a dibujar, los ojos (o més bien el ojo) se moverdn
lentamente resiguiendo el contorno y el ldpiz registrar4 sus percep
ciones con la misma lentitud con la que se mueven sus ojos. Al igual
que ha hecho en el dibujo de contornos escuetos, intente percibir y
registrar hasta la mds ligera ondulacién d¢ cada contorno (fig. 6.21)
Borre siempre que lo crea necesario, incluso aunque sea para hace
pequefios ajustes en todas las lineas. Si se mira la mano (con un o
cerrado, no lo olvide), podrd hacer una estimacién del 4ngulo de
cualquier contorno con respecto a los ejes. Compruebe esos 4ngulo
sobre el dibujo que ha hecho antes sobre la 14mina de pldstico, o si
puede, intente ver esas [;roporciones imaginando que tiene un pla-

no de pldstico suspendido sobre la mano, con los ejes y el margen

como ayuda.

Tusion del sistema de simbolos: margenes y contornos

Deberfa estar un 90 por ciento del tiempo mirdndose la mano, ya
'que' en ella es donde encontrari toda la infbrmacién- que necesita
para dibujarla. Es decir, la informacién la tiene justo delante de los
ojos, asi que sélo mire el dibujo para controlar el registro que hace
el ldpiz de sus percepciones, comprobar la proporcién y los 4ngulos
0 €sCOger Un punto para comenzar un nuevo contorno. Concéntre-
~se en lo que ve, sin nombrarlo para sus adentros, sino preguntindo-
se: ;Qué anchura tiene esta parte comparada con aquella? ¢Cémo
de abrupto es este dngulo en comparacién con aquél?». Y seguir ade-
lante.

3. Muévase de un contorno al de al lado. En cuanto a los espacios en-
tre los dedos, si los hay, utilice también la informacién: « sQué
 anchura tiene ese espacio en comparacién a la anchura de aquella
forma?». (Recuerde que no estamos nombrando las cosas —usas,
dedos, pulgar, palma—. Sélo son contornos, espacios, formas, pro-
porciones.) Y no se olvide de cerrar un ojo al menos durante buena
- parte del tiempo. La mano que estd dibujando la tiene bastante cer-
ca de los ojos, de modo que la disparidad binocular podria confun-
dirle con dos imdgenes.

uando llegue a las zonas que le imponen su nombre (ufas, por ejem-
lo), intente escapar de las palabras. Una buena estrategia para conse-
irlo es centrarse en la carne que rodea las ufias. Esas formas comparten
os contornos con las ufias, por lo que si las plasma sobre el papel tam-
ién habrd dibujado los contornos de las ufias (y ambos estardn bien he-
hos). En resumen, cuando se produzca conflicto mental en cualquier
arte del dibujo, muévase hacia el espacio o la forma de al lado, recor-
ando el concepto del contorno compartido. Despugés, vuelva con la mi-
ada renovada a la zona que le parecia dificil (fig. 6.22).

4 PR .
4. Quizd quiera borrar los espacios que rodean la mano, con lo que
~conseguird que ésta resalte entre los espacios en negativo.

A

ambién puede trabajar el dibujo con un ligero sombreado, observando
N qué zonas de la mano hay dreas de luz (claros) y 4reas de sombra. Para
presentar los claros borre con la goma; las sombras, dibujelas.

5. Alfinal, cuando el dibujo empiece a resultarle interesante, como un
rompecabezas dificil de encajar, pero que gradualmente va tomando
forma bajo el ldpiz, estard dibujando de verdad.

Espacio sobre la ufia

Espacio bajo la ufia

Cualquier otro espacio

Espacio entre los dedos

Fig. 6.22. Dibujo de la mano a partir de
las formas y los espacios.
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Sugerencias para practicar: a partir del
dibujo de contornos modificados, copie
primero el objeto en el plano de dibujo.
Después dibijelo en si, utilizando como
guia el dibujo que ha hecho sobre el

plastico. Intente reproducir estos objetos:
Un zapato, o un par
Unas gafas

Un utensilio de cocina o un abridor de
botellas

Una flor _

El dibujo toma muchas formas. En este
curso est4 adquiriendo las habilidades de
percepcién elementales para dibujar,
comparables al ABC bisico de la lectura y
la escritura.

“mente tridimensionales, creibles y realistas. Parecen de carne y hueso. In

* dedo sobre otro o la textura precisa de la piel.

Una vez terminado estoy segura de que estd contento con este prime

dibujo realista. Espero que ahora entienda lo que querfa decir cuand,
hablaba del milagro de dibujar. Como usted ha dibujado lo que ha vist

en el plano de dibujo, el resultado parece realmente tridimensional.

Ademis, en su dibujo seguro que se aprecian algunas cualidades mu;

sutiles, como el volumen (el grosor tridimensional) de la mano, la ten.

si6n exacta de determinados musculos o la presién de un dedo sobre ¢

pulgar. Todo, resultado de dibujar, simplemente, lo que ha visto en e

plano. ,
Los dibujos de manos que he incluido en estas paginas, son clara,

cluso hasta se han representado cualidades sutiles, como la presién de u

Estos dibujos realizados por algunos de los profesores de mi depart:

mento, entre ellos, yo misma, estdn hechos sobre un fondo con tono

que utlllzaremos también en Cl prox1mo CJCI'CICIO.

Antes de seguir adelante, piense en el estado mental en que ha estad

sumergido mientras dibujaba la mano. ;Ha perdido la nocién del tiem:

po? ;En algiin momento el dibujo se ha vuelto interesante, o incluso fas

cinante para usted? ;Le ha distraido en alguna ocasién la modalidad ver
bal? Y en caso afirmativo jcémo ha escapado a esa distraccién?

Piense también en la concepcién bésica del plano de dibujo y en
definicién de dibujar: copiar lo que se ve en el plano de dibujo. De aho
ra en adelante, cada vez que coja el ldpiz para dibujar, las estrategias qu

ha aprendido con este dibujo se integrardn mejor y se pondrén en fun

cionamiento de un modo casi automdtico.
Quiz4 le apetezca realizar un segundo dibujo de contornos modific

dos de su mano, esta vez, y por qué no, sosteniendo algiin objeto com:
ple}o un pafiuelo arrugado, una flor, una pifia, 0 unas gafas. Antes de
ponerse manos a la obra, cubra el fondo con una ligera capa de carbon

cillo, para darle tono al papel.
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Jusion del sistema de simbolos: mdrgenes y contornos

il paso siguiente: engafar a la modalidad I con un
spacio vacio ’ R

or ahora hemos localizado algunas lagunas en las’capacidades del he-

ujo de la copa y las caras; dificultades a la hora de arreglérselas con la
nformacién perceptiva invertida, como en el dibujo invertido de Stra-
insky, y oposicién a procesar percepciones lentas y complejas, como en
s dibujos de contornos escuetos y de contornos modificados), que he-
os aprovechado nosotros para darle al hemisferio derecho la oportuni-
ad de procesar informacién visual sin interferencias del cerebro izquier-
o dominante.

_ Elobjetivo del siguiente capitulo es restablecer su capacidad para cap-
ar la unidad de espacios y formas en la composicién, la que tenfa de pe-

isferio izquierdo (problemas con las imdgenes reflejadas, como-en el di-
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reibir la forma de un espacio: aspectos positivos del espacio en negativo

Antes de seguir adelante, recordemos rdpidamente las.cinco habilida-

N ESTE CAPITULO abord ‘ de las habilidad 1 ~ ‘
AhOICATEIGS otra de fas aanimicaces =h @S ques s basicas del dibujo. Se trata de habilidades de percepcién de:

basa el dibujo: la percepcién de espacios en negativo. Ahora pods

oner en prictica sus recientes habilidades adquiridas en lo que respecta. ‘ , q
P d bects Contornos (la linea del dibujo de siluetas).

a ver y dibujar contornos complicados, para plasmar los contornos de lo . ) )
Espacios (espacios en negativo).

espacios en negativo.

Relaciones (proporcién y perspectiva).

Ahora bien, mientras que a algunos este ejercicio les parecerd un sim
Luces y sombras (el sombreado).

le pasatiempo, a otros les va a suponer un considerable esfuerzo, ya que )
piep PO ) ) P _ .Y 4 La gestalt (la esencia de las cosas).
para ver los espacios en negativo hay que poseer una extrana cualidad: la
de ver lo que no estd. Hoy en dia, en que tendemos a fijarnos en los ob
jetos, en una cultura de objetos, hasta nos sorprende darnos cuenta de Que son los espacios en negatlvo y las formas en

que los espacios son importantes. En otras culturas es mucho mds habi-

tual buscar «los espacios de un problema». Por lo tanto, mi objetivo es _ = ) . '
~ Espacios en negativo» y «formas en positivo» son dos términos que se

conseguir que los espacios se conviertan para usted en algo real y que eso. o i
uelen usar en arte. En el dibujo de la cabra montés, por ejemplo, el ani-

le proporcione un nuevo modo de ver.

al es la forma en positivo, y el cielo y el suelo los espacios en negati
En este capitulo también aprenderd a usar una «unidad bdsica» que - P 24 y p gatvo.

‘Aunque la palabra «negativo» para referirse a los espacios en negativo

le permita medir correctamente la primera forma que dibuje. Asimis

) . E s un tanto desafortunada porque implica connotaciones, v. -
mo, penetrard en las luces y las sombras trabajando sobre un fondo con : porq p , valga la re

e undancia, negativas, no he podido encontrar un término mejor, de

odo que seguiré utilizando éste. No obstante, los términos «espacios en
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)

negativor» y «formas en positivo» tienen la ventaja de que son féciles de na analogia para aclarar el concepto de espacios en negativo:
recordar y que, ademds, se usan habitualmente en el campo del arte 'y ¢| : o
disefio. Lo primero que hay que tener en cuenta es que los espacios en i los dibujos, las formas de los espacios en negatlvo son reales y no una

negativo son tan importantes como las formas en positivo, y’ para los que Pecle de «aire» o un «vacion.

se inician en el dibujo incluso més. S La siguiente analogfa le ayudaré a comprenderlo. Imagine que est4

endo un capitulo de Bugs Bunny, y que el conejo corre a toda prisa por
;Por qué es tan importante aprender a ver y a dibujar los ' n pasillo al fondo del cual hay una puerta. Atraviesa la puerta sin abrir-
espacios en negativo? - lay deja en ella su silueta recortada. Lo que queda en la puerta es un es-
' ; P’ﬁcio en negativo. La puerta tiene un contorno externo (su «formato»)
Cuando una persona que est4 aprendiendo a dibujar intenta plasmar so- que es el de la forma del espacio en negativo. En esta analogfa, el aguje-
bre el papel una silla, sabe muchas més cosas sobre sillas, desde el punto ro en la puerta es la imagen en positivo (Bugs Bunny) que se ha caido.
de vista de la modalidad I, que del la modalidad D. Por ejemplo, una si- - Ahora coja el plano de pldstico y observe la silla. Cierre un ojo y mue-
lla tiene que ser lo bastante grande como para que se pueda sentar una va el plano hacia delante y hacia atrds, de arriba abajo, como si fuera a
persona en ella; las cuatro patas suelen tener la misma longitud, y sobre hacer una foto. Cuando logre una composicién que le guste, mantenga
Fig. 7.1. Jeanne O'Neil. ellas se apoya una supetficie plana, etcétera, etcétera. Sin embargo, todos quieto el plano y mientras observa un espacio de la silla, por ejemplo el
estos conocimientos no ayudan a dibujar unasilla y; de hecho, hasta pue- que hay entre dos listones del respaldo, imagine que como por arte de
den suponer un serio contratiempo, ya que, mirada desde distintos dn- magia la silla se pulveriza (como Bugs Bunny en la puerta) y desaparece,
gulos, puede pasar que la informacién visual no concuerde con lo que sa- de modo que sélo queden los espacios en negativo: el que usted estd ob-
bemos. , e servando y todos los demds. Son reales, su forma es real, igual que la que
Es decir, que a simple vista, el asiento puede parecernos muy estre- hemos descrito en la analogfa de la puerta. Pues bien, lo que usted va a
cho, demasiado incluso para que nos podamos sentar, y la curva del res- dibujar ahora son esos espdtios en negativo. En otras palabras, no va a di-
paldo, absolutamente diferente de como sabemos que es (fig. 7.1). bujar la silla, sino los espacios. : ‘
Entonces, ;qué podemos hacer? Pues no dibujar la silla, sino los es- ¢Y eso por qué? Recuerde lo que dijimos acerca de los contornos: to-
pacios de la silla. dos los contornos son contornos compartidos en los que’se encuen-

«Segiin mi manera de pensar, la expresién . Pero ;c6mo es posible que plasmando los espacios en negativo resul- ran dos elementos. Los espacios en negativo comparten los contornos

no consiste en la pasion reflejada en un

" roStrO’humanO o traicionadﬂ pOr un gesto ‘
violento. La disposicién total de fni verbalmente hablando, de esos espacios. Porque previamente no hemos bién dibujaré la silla, porque ésta comparte sus contornos con los espa-

te mds facil dibujar? En mi opinién esto es asi porque no sabemos nada, _con lassilla (ahora ausente). Si dibuja los contornos de los espacios, tam-

cuadro es expresiva. El lugar que ocupan memorizado ningtn simbolo para darles forma, lo que nos permite ver- cios. Y, ademds, la silla le «quedara bien», porque usted habr4 sido capaz’

las figuras y objetas, los espacios vacios
que los rodean, las proporciones, a todo le
- corresponde-una parte.» en los espacios en negativo conseguimos que la modalidad I se desen- de los espacios en negativo de una silla.)

los con claridad y trazarlos correctamente. Ademds, al concentrarnos _de ver y dibujar los espacios correctamente. (Vea los ejemplos de dibujos

—Henri Matisse  tienda del dibujo, no sin protestar antes un poco: «;Por qué estds miran - El «formato» es también el contorno externo de los espacios en nega-

Notes d'un peintre, (1908). . 5 |a nada? ;Con la nada no obtengo ningtin resultado! No puedo nom- tivo de la silla (otro contorno compartido). La forma de la silla y la for-

brarla, no me sirve...». Después de un rato cesardn las protestas, y €so es ~ma de los espacios llenan el espacio del formato por completo. Técnica-

justo lo que queremos. _ mente, la imagen total, compuesta por formas en positivo y formas de

espacios en negativo, recibe el nombre de composicién, que el artista dis-

tribuye dentro del marco, de acuerdo con una serie de normas que son
los principios del arte.

Los profesores a menudo tratan de ensefiar a sus alumnos «las normas

Dibujo de muestra realizado por Brian
Bomeisler (profesor).
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Unidad: Un principio fundamental del
arte. :

Cuando se da la misma importancia a los
espacios en negativo que a las formas en
positivo, todas las partes del dibujo
parecen interesantes y se complementan
para formar una imagen unificada. En

' cmﬁbio, si centramos toda la atencién en
las formas en positivo, el dibujo puede
parecernos poco interesante e incluso
aburrido, independientemente de la
belleza que puedan tener las formas en

positivo. Si centramos la atencién en los

espacios en negativo, veremos que los

dibujos de los principiantes tienen una

buena composicién y son agradables de
* mirar.

Fig. 7.2. Diversos formatos.

. (las zonas vacias) y el formato, que es la relacién entre el largo y el ancho

_curiosamente, pecan de una absoluta inconsciencia por lo que respecta a

" més o menos como el espacio real que rodea a los objetos y que no tiene

de composicién», aunque yo he descubierto que si prestan realmente
atencién a los espacios en negativo mientras dibujan, los problemas de

composicién se les resuelven automdticamente.

:Qué es la composicién?

Se llama «composicién» a la manera en que el artista dispone los ele-

mentos que componen un dibujo. Algunos componentes esenciales son:

las formas en positivo (los objetos o personas), los espacios en negativo

de los mérgenes o bordes que limitan una superficie. Para componer un

dibujo, por lo tanto, el artista debe disponer adecuadamente las formas
en positivo y los espacios en negativo dentro del formato.
El formato condiciona la composicién. Dicho de otro modo, la for-

ma de la superficie sobre la que se dibuja (generalmente un papel

rectangular) influye considerablemente en la distribucién que hace el

artista de las formas y espacios dentro de los bordes que limitan esa su-
perficie. Para ver esto con claridad use la capacidad de su modalidad D
para imaginarse un 4rbol, un olmo o un pino. Ahora coléquelo dentro

de cada uno de los formatos que aparecen enla figura 7.2 y verd que,

Fig: 7.3. Joan Mir6, Personajes con estrella (1933). Cortesia de The Art Institute of

para «encajarlo en cada uno de estos espacios», tendrd que cambiar la
forma del drbol y de los espacios que lo rodean. Haga la prueba intro-

La importancia de la composicién en el formato

. . i ) ) En el capitulo 5 ya hemos visto que los nifios pequefios comprenden
duciendo exactamente el mismo 4rbol, sin cambiarlo, en todos los for- P Y 9 peq b

.y . muy bien la importancia del formato. Su conciencia de los margenes in-
matos. Esto le permitird darse cuenta de que lo que va bien para uno, no ‘

encaja en absoluto en el otro. fluye poderosamente en la manera en que distribuyen las formas y los es-
pacios y, por lo tanto, suelen presentar composiciones casi impecables.
En la figura 7.4 he incluido el dibujo de un nifio de seis afios; si compa-
ramos su composicién con la del cuadro de Mir6 (fig. 7.3), la verdad es

que la del nifio es mucho mejor.

No obstante, aunque los artistas experimentados son muy conscien-
tes de la importancia que tiene la hechura del formato, los principiantes,

los limites del papel. Y esto se debe fundamentalmente a que centran casi

, c . ) . Ahora bien, por desgracia, como ya he dicho antes, esta capacidad de-
toda su atencién exclusivamente en los objetos o personas que estdn di- -

. . . , , saparece en ellos cuando se acercan a la adolescencia, quizd debido al do-
bujando, sin tomar conciencia de los médrgenes del papel, que los ven

minio cada vez mayor que ejerce el hemisferio izquierdo, con su predi-

limites eccién para reconocer; nombrar y clasificar los objetos. Al parecer,

concentrarse en las «cosas» acaba por suplantar esa visién mds holista que

Esta falta de atencién a los margenes del papel, que limitan tanto los

; ) , . se tiene del mundo, donde todo es importante, incluso los espacios en
espacios en negativo como las formas en positivo, genera problemas de

composicién en casi todas las personas que se inician en el dibujo. Y el

problema mds grave, evidentemente, es no conseguir unificar los espa-

negativo del cielo, del suelo y del aire. Generalmente lleva afios conven-
cer a los alumnos (como lo estdn los pintores experimentados) de que los

. f . espacios en negativo requieren el mismo grado de atencién y esmero que
cios y las formas, los dos componentes basicos de la composicién. ‘

Fig. 7.4
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las formas en positivo, ya que normalmente los alumnos prodigan tods - Mire el ejemplo de encaje y unién de espacios y formas en la natura-
su atenci6n a los objetos, personas o formas de sus dibujos y después m4s leza muerta de Paul Cézanne (fig. 7.6), o en la figura humana de Dure-

o menos «rellenan el fondo». Puede que en estos momentos le resulte dj- ro (fig. 7.5). Fijese en lo variados e interesantes que son los espacios en

ficil creerlo, pero si le dedica atencién y esmero a los espacios en negati- negativo. En la ilustracién de Durero, casi simétrica, la variedad de los
vo, las formas se encargarin de si mismas. Le voy a dar unos cuantos espacios en negativo hasta resulta hermosa. Y ahora volvamos a las clases
ejemplos concretos de esto. . o de dibujo.

Las frases que cito del dramaturgo Samuel Beckett y del filésofo zen - En resumen, prestar atencién a los espacios en negativo cumple dos
Alan Watts (pdg. 151), corroboran totalmente esta visién. En el arte,  funciones importantes: ; »
dice Beckett, la nada (en el sentido del espacio vacio) es real. Y tal como 1. Que resulte fécil dibujar cosas «dificiles». (Las partes en escorzo y las
lo expresa Alan Watts, el interior y el exterior son uno. Ya hemos visto en - formas complicadas o las que «no se parecen» a lo que nosotros sa-
el capitulo anterior que, en el dibujo, los objetos y los espacios que los ro- bemos de ellas, por ejemplo, resultardin mucho mis faciles de dibu-
dean encajan y se unen como las piezas de un rompecabezas. Todas son ~ jarsi utiliza los espacios en negativo. El dibujo de las sillas en el ma-
importantes y juntas llenan la zona comprendida entre los cuatro mir- - gen de esta pigina, y los cuernos de la cabra de la pigina 144 son
genes, es decir, el formato. ) ; buenos ejemplos de ello.)

. Y unificar la manera de dibujar, dotando a las composiciones de ma-

yor fuerza y, lo que es mds importante, haciendo que las capacidades
de percepcién aumenten.

- $¢ que es antiintuitivo (es decir, que va contra el sentido comtn) pensar
_ que concentrarse en los espacios que rodean a los objetos vaya a hacer
que dibuje mejor los objetos. Se trata simplemente de una paradoja més
del dibujo, que puede ayudar a explicar por qué resulta tan dificil apren-
der a dibujar por uno mismo. Pero evidentemente, muchas de las estra-

Fig. 7.5. Maujer desnuda con un bastén, ‘ : tegias del dibujo (por ejemplo, usar espacios en negativo) jamds se le ocu-
Durero (1471-1528). Cortesia de la

Galeria Nacional de Canad4, Otawa. Las . ., ] o . .
.formas.en negativo que rodean la figura : A continuacién voy a centrarme en definir qué es «unidad bésica», y

varfan con gracia de tamaiio y - " ) - para qllé sirve a la hora de dibujar.
configuracién. o ‘

. : rrirfan a nadie que pensara con la zona izquierda del cerebro. - -

Elegir una unidad basica

Cuando mis alumnos contemplan un dibujo acabado suelen preguntarse
.~ Fig-7.6. Jarrdn con tulipanes, de Paul : ‘ _ _c6mo decidié el artista por dénde iba a empezar, ya que este es uno de los
. Cézanne (1839-1936). Cortesfa del Art
Institute de Chicago. Al hacer que las ‘ o 1 o ; . )
formas en positivo toquen’ el margen del €s: «una vez que haya decidido lo que voy a dibujar, ;cémo sé por dénde
formato en varios puntos, Cézanne ‘ i '

problemas mis serios a los que se enfrentan ellos. La pregunta de siempre

tengo que empezar?» o, «;qué pasard si hago el dibujo demasiado grande
encerrd y separé las formas en negativo, :

L . ' ' : 0 demasiado pequefio?». Para responder a estas dos preguntas, suelo de-
consiguiendo que tanto éstas, como las

formas en positivo den interés y ! ‘ e e . cirles que usar una unidad bisica les garantizar conseguir la composicién
equilibrio a la composicién. ; ‘ ' .

que tan cuidadosamente han elegido antes de empezar el dibuyjo.

«Nada es mids real que la nada.»

—Samuel Beckett

«Jamiés puedes servirte del interior de una
copa sin el exterior. El interior y el
exterior van juntos. Sen uno.»

—Alan Watts

|
<
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Tras afios de dar clases y cursos, y de luchar para encontrar el modo
de explicar c6mo empezar a dibujar, mis colaboradores y yo dimos con
un método que nos ayudé a explicar la manera en que lo hacen los artis.-
tas experimentados. Pero antes de eso tuvimos que llevar a cabo un ejer-

siempre «uno». Ponga el lipiz sobre el rompecabezas para comparar las

Proporaon con el mistil?». (Uno a uno y un tercio. ) «<Como de ancha es
a vela en proporcién con la unidad basica?» (Uno a dos tercios.) « A qué

cicio de introspeccién para determinar qué hacfamos nosotros a la hora
de empezar a dibujar y, a partir de ahi, inventar un sistema para ensefiar
ese proceso que, por otro lado, es fundamentalmente no-verbal, extre-
madamente rdpido y también «automdticor. Un método al que llamo
«elegir una unidad bésica», que serd la clave para desentrafiar las relacio-
nes dentro de la composicién que elijamos. Ademis, las proporciones se
obtendrdn comparando todos los objetos con la unidad bésica.

del formato?» (Uno a uno y cuarto. ) Fijese en que para determinar cual-
quier proporcién toma como referencia la unidad bdsica, la mide con el
lapiz y luego hace la comparacién con otro elemento de la composicién.
Estoy convencida de que ve la l6gica del método y que percibe hasta qué
punto le ayudard a que su dibujo quede proporcionado. .
Aunque aprender a determinar y a utilizar la unidad bésica para em-
 pezar un dibujo, puede parecerle un método un poco aburrido y meci-
La unidad basica: una definicién - nico, la verdad es que ayuda a solucionar muchos problemas, tanto en lo

 que se refiere a empezar un dibujo y la composicién, como en lo que res-
 pecta a las relaciones de proporcién. Y desde luego, no tardar en llevar-
loala préctica de forma automdtica. De hecho, la mayorfa de los artistas
consagrados lo aplican con tanta rapidez que para el simple observador
'parece que «empiezan a hacer un dibujo, sin mds».

~ Le voy a contar una anécdota de Henri Maisse, explicada por John
Elderfield (conservador de ilustraciones en el Museo de Arte Moderno
- de Nueva York) en el fantdstico catdlogo que publicé para la retrospecti-
va de este artista francés, en 1992, y que ilustra a la perfeccién tanto este
punto, como el proceso casi subconsciente de determinar la unidad basi-
ca. Segtin él: «Existe una grabacién de 1946 en que se ve a Matisse pin-
“tando la Mujer joven sobre fondo blanco y rojo (fig. 7.8). Cuando Matisse
vio la pelicula a cdmara lenta se sinti6 «stibitamente desnudon, seguin sus
propias palabras, porque vio cémo su mano «realizaba un extrafio movi-
miento auténomo» en el aire antes de empezar a dibujar a la modelo. In-
sistié en que no habia sido un momento de dudé: «de un modo incons-
ciente estaba determinando las proporciones entre el elemento que me
isponfa a dibujar y el tamafio del papel». Para Elderfield «al parecer te-

‘nfa que tomar conciencia del 4rea completa de su comp051c1on antes de
empezar a dibujar una parte de ésta».

Sin lugar a dudas, Matisse estaba buscando la «forma de inicio, la ca-

beza de la modelo, asegurdndose de que le daba el tamafio correcto para

que la figura completa cupiera en el cuadro. A mi, lo que mds me llama

la atencién de las palabras de Matisse es que se sintiera «stibitamente des-

En el capitulo 6 he dicho que entre todas las partes.de una composicién
(los espacios en negativo y las formas en positivo) existe una relacién que
viene determinada por el contorno externo del formato. Para el dibujo
‘realista, el artista debe buscar la relacién en la que todas las partes enca-
jen, ya que no'tiene la libertad de cambiar las relaciones de proporcién. ,
Seguro que usted es consciente de que si cambia una parte, sin duda se
producird algiin cambio en otro sitio. En el capitulo 6 he utilizado un
rompecabezas para ilustrar el concepto de los contornos compartidos.
Pues bien, ahora voy a servirme de ese mismo rompecabezas para ilustrar
el concepto de unidad bésica (fig. 7.7).

La unidad bésica es una «forma de inicio» o una «unidad de inicio
que usted elegird de la escena que esté contemplando a través del plano
de pldstico rejilla (en este caso, el barco sobre el agua). Elija una unidad -
bésica de tamafio medio, ni demasiado grande ni demasiado pequeiia
respecto al formato. Aqui, por ejemplo, el mastil de la vela. Un inciso: la -
unidad bdsica puede ser un objeto entero (una ventana entera o uri espa-
cio en negativo entero) o sélo una parte del contorno (por ejemplo la
parte superior del contorno de la ventana). La eleccién dependers sim-
plemente de lo que sea més sencillo de ver y de utilizar como unidad b4-
sica de proporcién. |

En este rompecabezas me decido a tomar como unidad bésica el més-
til de la vela.

A partir de ah, el resto de proporciones se deducirin en relacién con

la unidad bdsica que hayamos elegido. A la unidad basica se la llama nudon al verse tratando de determinar el tamafio que tenfa que dar al pri-

relaciones de proporcién. Por ejemplo: «;cémo de larga es la barca en .

distancia se encuentran el mar y el cielo en relacién con la parte inferior

Fig. 7.8. Mujer joven sobre fondo blanco y
rojo, Henry Matisse (1946).
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mer elemento. Creo que esto nos permite hacernos una idea de la naty- El dibujo de los espacios en negativo de una silla
raleza pricticamente subconsciente de este proceso. , 3 .

Con el tiempo usted también ser4 capaz de encontrar de manera ins- Q”é se necesita: - ’
tantdnea una forma de inicio, una unidad bisica o su «uno» (o comg '
quiera llamarlo), y quien le esté mirando pensars, sin duda, que «empije- . ° El visor con la abertura mds grande.
za a dibujar, sin mds». : V o Elplano de plastico.

‘ ‘ e Un rotulador.

Un rollo de cinta adhesiva.

Aprender a empezar bien Varias ldminas de dibujo.

Espero que aprenda a elegir con soltura una unidad bésica que le garan- Una mesa de dibujo.

tice una buena composicién. Me imagino que a estas alturas ya habrs , Lépices afilados.

captado la légica (visual) por la que debe empezar a dibujar de este ; Una goma.

modo, pero permitame que se lo explique una vez mis. : Un carboncillo y varias toallitas de papel o servilletas de papel se-
Al principio, cuando los alumnos aprenden a dibujar, necesitan casi Lol

imperiosamente conseguir plasmar algo. Asf que, por regla general, em- Mis o menos una hora sin que nadie le interrumpa (lo ideal serfa

piezan a dibujar algdn objeto que tengan a la vista, sin atender al tama- un poco mds, pero una hora es lo minimo).

fio de esa primera forma en relacién con el formato. , \
Pero sepa que el tamafio de la primera forma que dibuje determinard Preparacion previa al dibujo

el del resto de los elementos que compongan el dibujo. Por lo tanto; si ; :

no se da cuenta de que estd dibujando esa primera forma demasiado Antes de empezar a dibujar tendr4 que hacer algunos preparativos, por lo

grande o demasiado pequeia, el dibujo resultante puede tener una com- ~ que mejor serd que se lea las instrucciones detenidamente. Las indicacio-

posicién del todo distinta de la que intenta conseguir. nes que le doy a continuacién'deben preceder a la realizacién de cual-
Para los alumnos esto suele ser una continua fuente de frustracién, ya ~ quif:r dibujo. Cuando se familiarice con el proceso, no le llevard més que

que con frecuencia, cuando han acabado, el elemeénto de la escena que unos pocos minutos.

mds les interesaba resulta que cae fuera del margen del papel. Ni siquie- ' .

ra pueden esbozarlo porque el primer elemento que han plasmado es de- Elegir un formato y dibujarlo en el papel.

masiado grande. Y si, por el contrario, el primer elemento que dibujan ' Dar tonalidad al papel (si elige trabajar con un fondo tonal).

resulta ser demasiado pequefio, entonces se ven obligados a incluir mu- Dibujar los ejes. ‘

chas cosas que no les interesan en absoluto, sélo para «llenar» el formato. ' Determinar la composicién del dibujo.

* Por eso, si sigue el método que le recomiendo, de dar a la primera ' Elegir la unidad bsica.
forma que haya elegido (su unidad bdsica) el tamafio correcto, ni si- - @ Conl rotulador, dibujar la unidad basica sobre el plano de plés-
" quiera tendrd que enfrentarse a este problema accidental y, con un poco - tico. ,

de prictica, lo aplicard de manera casi automitica. Con el tiempo, cuan- o Trasladar la unidad bdsica al papel.

do dibuje sin utilizar los elementos de ayuda (visores y planos de pldsti- - Empezar a dibujar.

co), podr4 hacer un visor elemental con sus manos (como en la fig. 7.9},

y seguird dando a la primera forma (que en estas lecciones recibe el A continuacién le describiré todos los pasos: |

nombre de unidad bdsica) el tamafio adecuado para la composicién que L. El primero consiste en determinar el formato sobre el papel. Para di-

haya elegido. bujar el espacio en negativo de unasilla, use el contorno exterior del
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7. Siéntese frente a su «naturaleza muerta» (la silla y el encuadre que

. metros. Quitele el tapén a su rotulador y déjelo cerca de usted.

. Ahora utilice el visor para realizar la composicién de su dibujo. Pé-
guelo al plano de pléstico y, con un ojo cerrado, mirando a través del
artilugio y moviéndolo hacia delante y hacia atrds, busque un «en-
cuadre» de la silla que le guste. (Normalmente mis alumnos’ se

muestran muy hébiles en esta tarea; parece como si poseyeran una

sensibilidad intuitiva especial para la composicién.) Si quiere, pegue
la silla a los margenes, de modo que «llene todo el espacio».

. Sin mover el visor lo mds minimo, fijese, por ejemplo, en el espacio
que hay entre dos de los listones del respaldo, e imaginese que como
por arte de magia la silla se pulveriza (como Bugs Bunny en la puer-

visor o del plano de pléstico. El dibujo serd mayor que la abertura
del visor.

2. El _ségundo paso es dar tono al papel. Para ello serd conveniente que ta) y desaparece, de modo que quedan solamente los espacios en ne-

gativo. Son reales, su forma es real, igual que la que queda en la
puerta en la analogia que hemos hecho. Dibuje esos espacios en ne-

_ gativo. En otras palabras, no se dedique a dibujar la silla, sino los es-
3. Cuando lo haya manchado con una ligera capa de carboncillo, ex- ~ pacios (fig. 7.10).

disponga de un buen pliego de papeles, de manera que la superficie
de dibujo esté acolchada. A continuacién, frote ligeramente el car-
boncillo sobre la superficie del papel sin salirse del margen.

tiéndala con la ayuda de las toallitas. Hdgalo trazando movimientos
circulares, con una presién uniforme y sin salirse del margen. La in-

 Elegir la unidad bdsica
tencién es obtener un tono plateado muy suave.

Corno en cualquier otra disciplina, las* 4. A continuacién, dibuje dos ejes (uno vertical y otro horizontal). Las

«reglas» del arte estin para que los artistas

de alto nivel las rompan. Sin embargo,

1. Cuando haya encontrado una composicién que le guste, mantenga
el visor (previamente pegado al plano de plastico) en esa posicién.
Después elija un espaao en negativo del dibujo (por ejemplo la for-
ma del espacio entre dos barrotes de las patas o entre dos listones del
respaldo). A ser posible, intente que ese espacio tenga una forma
muy simple y no sea ni muy grande ni muy pequefio. Busque una
unidad cuyo tamafio y forma pueda ver con toda claridad. Esta ser4
su unidad bésica, su «forma de inicio», su «uno». (Encontrard un

ejemplo en la fig. 7.10.)

lineas deben cruzarse justo en el centro, al igual que en el plano de
mientras se aprende es mejor cefirse a la pléstico. Use los ejes del plano de pléstico para marcar la posicién de -

tarea que nos ocupa, o sea, aprenderaver los ejes en el formato. Y no los marque demasiado, ya que su fun-
y dibujar. Cuando domine las técnicas del

cién es.simplemente de gufa. Ademnds, al final quizd quiera borrar-
dibujo, podrd hacer con ellas lo que. ]

quiera y romperlas conscientemente, y no los. .
por desconocimiento. -5. Ahora ya puede buscar la silla que le servird de modelo para su di-
. bujo. Cualquiera servird (de oficina, de tijera, de cafeterfa...). Con
un poco de suerte hasta dispondr4 de un balancin o de una butaca

de mimbre o alguna otra silla complicada e interesante. De no ser . Con un ojo cerrado, fijese s6lo en ese espacio én negativo, su unidad

bésica. Y siga fijindose en ella hasta que «sobresalga» como una for-
ma. (Suele tardar un rato en suceder; jtal vez sea este el momento en
que la modalidad I empieza a protestar!)

asf, la silla mds simple le servird para este ejercicio.

6. Péngala delante de un fondo simple, en una esquina o ante una pa-
red con una puerta. Una pared desnuda también le serviri, y dard al -
dibujo un toque de belleza y simplicidad, aunque la decisién sobrff ' - Dibuje con cuidado la unidad bisica en el plano de plastico con el

el emplazamiento dependerd enteramente de usted. Ademds, st rotulador. Esta forma ser el inicio de su dibujo de espacios en ne-

gativo en el papel sombreado (fig. 7.11).

4. A continuacién traslade la unidad bisica al papel previamente som-

pone una ldmpara cerca, obtendri una sombra preciosa en la silla o

en el suelo (sombra que puede incorporar a su composicién).

haya elegido) a una distancia que le resulte c6moda, entre 2,5 y 3

Fig. 7.11
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Observe que:

e Fl tamaio del formato sombreado del -
papel es mayor que el formato de la
abertura del visor. '

Pero a pesar de esta diferencia, la
proporcién de ambos (la proporcién
entre longitud y anichura) es la misma.

El dibujo de la unidad bdsica en el
plano de pléstico y el dibujo sobre el
papel sombreado deben ser iguales,
aunque el del papel serd mds grande.

Dicho de otro modo, la imagen es la
misma, y la escala distinta. Observe
que en esta ocasién dibuja con una

* escala mayor. Otras veces lo hard con
una menor.

breado. Utilice los ejes para situarla en el lugar correcto. (A esto se le

llama «aumentar la escala»; en el margen se explica el proceso.) Ob-
serve el dibujo del plano de pléstico y digase a si mismo: «;Dénde

empieza ese contorno en relacién con los ejes y con el formato? A
qué distancia estd de ese lado? ;Y del ¢je? ;Y de la parte inferior?s,
De este modo le sers mucho mds ficil dibujar la unidad bésica co-
rrectamente. Compruebe que los tres elementos: el dibujo sobre el
papel sombreado, la forma real del espacio en la silla que quiere co-
piar, y el dibujo en el plano de pldstico sean proporcionalmente
iguales. .

. Verifique todos los dngulos de la unidad bésica del mismo modo:

comparando los tres modelos mencionados. Para verificar un dngu-

- lo, pregtintese a s{ mismo: «;En relacién con el contorno del forma-

to (vertical y horizontal), cémo es ese 4ngulo?». También puede uti-
lizar los ejes (vertical y horizontal) para comprobar los 4ngulos de la

- unidad bésica. A continuacién, dibuje el contorno del espacio tal y

como usted lo ve. (Por supuesto, al hacerlo estar4 dibujando, al mis-

mo tiempo, el contorno de la silla.)

. Compare una vez mds su dibujo de la unidad bésica, con la silla real
v luego con el dibujo del plano de pléstico. Aunque la escala es dis- -

tinta en los tres casos, las proporciones relativas y los dngulos serdn

iguales. - -

Témese todo el tiempo que necesite para asegurarse de que dibuja la uni-
dad bisica correctamente. Una vez que haya situado ese primer espacio
en negativo dentro del formato con la forma y el tamafo correctos, el
resto del dibujo estaré en relacién con esa primera forma. A partir de en-
tonces, sentird la belleza de la Iégica del dibujo y al final tendrd la com-

posicién que tan a conciencia eligié al empezar.
Dibujar el resto de los espacios en negativo de la silla

1. No olvide que sélo debe fijarse en la forma de los espacios en nega-

tivo. Intente convencerse de que la silla no estd, de que se ha pulve-
rizado. Lo tinico real son los espacios. Tampoco se cuestione por qué

las cosas son como son (por ejemplo, por qué un determinado espa-

cio tiene la forma que tiene). Limitese a dibujar lo que ve. Intente
no «pensar segtin la l6gica de la modalidad I. Todo lo que necesita

prcibiv la forma de un espacio: aspettos positivos del espacio en negativo

lo tiene delante, y no tiene por qué «entenderlos. Sepa que también

~ puede verificar cualquier 4rea conflictiva con el plano de pldstico; lo

tinico que debe hacer es dibujarla, con un ojo cerrado, directamen-
te sobre el plano de pldstico. -

. Dibuje los espacios de la silla uno tras otro. De dentro hacia fuera,

partiendo de la unidad bésica, de manera que todas las formas va-
yan encajando como en un rompecabezas. Por lo que se refiere a la
silla, usted no tiene que «entender» nada. De hecho, no tiene que
pensar para nada en la silla. Y no se pregunte por qué un contorno

tiene una forma y no otra. Limitese a dibujarlo tal y como lo ve’

(fig. 7.12).

. Una vez mds, si un contorno traza un dngulo, pregﬁntese: «Cémo

es ese dngulo con respecto a la vertical?». Entonces dibuje el contor-
no en el dngulo en el que lo vea.

. Determine del mismo modo las lineas horizontales: ¢;Cémo es ese

dngulo con respecto a los margenes horizontales (es decir, los limites
superior o inferior del formato)?».

. A medida que vaya avanzando, trate de memorizar con detalle la

sensacién que le produce este modo mental de dibujo (la pérdida de
la nocién del tiempo, la sensacién de «acoplamiento» con la imagen,
y la fantéstica sensacién de asombro ante la belleza de las percepcio-
nes). Durante el proceso, verd cémo los espacios en negativo empie-
zan a parecerle cada vez mds interesantes debido a su rareza y su
complejidad. Y si en determinado momento tiene algtin problema
con cierta par%e del dibujo, piense otra vez que todo cuanto necesi-
ta saber para realizarlo, lo tiene ah{ mismo, delante de sus ojos.

. Siga trabajando con el dibujo, determinando las relaciones de los

dngulos (en relacién con los ejes vertical y horizontal) y las propor-
ciones (en relacién consigo mismas). Si habla con usted mismo du-
rante el proceso de dibujo, use sélo el lenguaje de las relaciones:
«;Qué anchura tiene este espacio en comparacién con el que acabo
de dibujar? ;Cémo es este 4ngulo en relacién con el margen hori-

~zontal? ;Qué longitud tiene este espacio en relacién con el forma-

to?». Haciéndolo asi, pronto estard «dibujando de verdad» y la com-
posicién empezard a parecerle un fascinante rompecabezas en el que
todo encaja de un modo satisfactorio (fig. 7.14).

- Cuando haya acabado de dibujar los contornos de los espacios, es

posible que desee «elaborar» un poco més el dibujo. En caso afirma-

Fig. 7.12
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sultado fue mucho més exitoso (fig. 7.17). Por lo visto, en este caso la
formacién le llegé con claridad; el dibujo se ve confiado, como si no le
ubiera costado nada plasmarlo. Y, en efecto, eso cé lo que pasé, porque
sar los espacios en negativo le permitié escapar del colapso mental que
produce cuando las percepciones no se ajustan a las concepciones.

tivo, borre con la goma, por ejemplo, los espacios en negativo, de

manera que lo dnico que quedard sombreado serd la silla (fig. 7.15
Otra opcién es incorporar las sombras que se reflejen en el suelo o
en la pared, ya sea oscureciendo més la superficie con el ldpiz o bo-

rrando los espacios en negativo de las sombras. También es posible

No es que la informacién recogida mirando los espacios en lugar de
Jos objetos sea en realidad menos complicada y mds ficil de dibujar. Des-
pués de todo, los espacios comparten contornos con la forma, aunque al
irar]os, liberamos a la modalidad derecha del dominio de la izquierda.
Dicho de otro modo, al centrar la atencién en una informacién que no
se ajusta a la forma de pensar del cerebro izquierdo, la modalidad I do-
inante le transfiere el trabajo al hemisferio idéneo para dibujar, qué es
el derecho. De esta manera se ataja el conflicto y el cerebro, ya en la mo-
dalidad D, procesa con facilidad la informacién espacial y de relacién.

que quiera «elaborar la forma en positivo de la silla afiadiéndole al-
gunos detalles internos.

Una vez que haya terminado

Confio en que le guste su dibujo. Una de las caracteristicas mds sorpren.

dentes de los dibujos de espacios en negativo es que por mundano que

sea el objeto dibujado (una silla, una batidora, un abrelatas) el resultado
siempre es hermoso. o '

Tal vez esto se deba a que los dibujos de espacios en negativo nos re-
cuerdan nuestras ansias de unidad, o quiz4 nuestra unidad real con el Una muestra de todo tipo de espacios en negativo
mundo que nos rodea. Sea cual sea la explicacién, la verdad es que a to-

o . . Por curioso que resulte, los dibujos de espacios en negativo son m
dos nos gusta observar dibujos de espacios en negativo. ;No le parece? : d ’ J p & uy

Tras esta breve leccion empezard a ver espacios en negativo por todas. 'gradables.de ver, aun cuando las formas en positivo sean tan prosaicas

~ mo las sillas de un aula. Podriamos especular que el motivo de esto es
que el método de dibujar eleva al plano consciente la unidad de las for-
mas y de los espacios, positivos y negativos. Otro motivo podria ser que
a técnica produce composiciones excelentes con divisiones particular-

mente interesantes de la superficie total del formato.

partes. Mis alumnos suelen decir que se trata de un agradable y sorpren-
dente descubrimiento. Practique la observacién de espacios en negativo
durante su rutina diaria e imaginese dibujindolos. Esta prictica mental
en momentos desacostumbrados resulta extremadamente dtil para
«automatizar» Jas habilidades perceptivas e integrarlas como algo que po-

sea y domine. . . .
umentar la capacidad para analizar con claridad los problemas y para

rer Jas cosas en perspectiva. En el capitulo siguiente abordaremos la per-
epcion de relaciones, una técnica a la que podré dar todas las aplicacio-
€s que su mente sea capaz de imaginar. ‘

A continuacién incluyo un dltimo ejemplo sobre la utilidad de los es-

pacios en negativo.

La batalla cognitiva de la percepcién

En las figuras 7.16 y 7.17 observamos un interesante registro grafico de
“la lucha y de su resolucién; son dos dibujos, hechos por el mismo alum-
no, de un carro con un proyector de diapositivas. En el primero (fig.

7.16), le costé mucho conciliar lo que vefa con su conocimiento almace

nado acerca de «cémo debifan verse» los objetos. Fijese que las patas del

carro tienen todas la misma longitud, y que para pintar las ruedas usé u

simbolo. Ahora bien, cuando realizé el mismo dibujo sirviéndose d ’ . ‘

un visor y dibujando solamente las formas de los espacios en negativo, el

Ciertamente, aprender a ver con claridad a través del dibujo puede |

Fig. 7.17
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Dercibir la forma de un espacio: aspectos positivos del espacio en negativo

.
et
.

A

i
|

.

R
.

i
M
i

e e
i i)

’W i

i I . e
I

Il
A

Dibujo de muestra realizado por Lisabeth Dibujo de muestra realizado por la Dibujo de n?ues't'ra realizado por la
Firmin (profesorél). autora. autora.

Winslow Homer (1836-1910), Nifia sentada en un sillén de
mimbre (1874). Cortesia del Sterling and Francine Clark Art

Observe cémo usé Homer el espacio en negativo en este dibujo.
Trate de copiarlo.

Dibujo de un alumna.

Dibujo del alumno Sandy DePhillippo.

Pedro Pablo Rubens (1577-1640), Estudios de brazos y piernas.
Cortesia del Museo Boymans-Van Beuningen, Rotterdam.

Copie el dibujo Estudios de brazosy piernas de Rubens. Coloque
el original invertido y dibuje los espacios en negativo. Después
ponga el dibujo en posicién normal y coinpleté los detalles
interiores de las formas. Estas formas en escorzo «dificiles» de
dibujar, no se lo parecerén tanto si centra la atencién en los
espacios que las rodean.
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habilidad que es aprender a observar.

culacién. ;Que es aburrido? Por supuesto que lo es, pero si no lo hace lo

mis probable es que acaben deteniéndolo o que tenga un accidente. Ade-

N ESTE CAPITULO le voy a ensenar la tercera habilidad basica de] mds, una vez que haya aprendido y automatizado todas esas normas,

dibujo: cémo ver y dibujar relaciones. Aprenderd a dibujar en conducird sin ni siquiera pensar en ellas.
perspectiva y en proporcién. Dicho de otro modo, a adquirir una nueva Pues bien, con el dibujo pasa exactamente igual. Cuando haya termi-
nadd¥este ejercicio habrd aprendido las «normas para circular» por él, y

El aprendizaje de esta habilidad podria compararse en cierto modo al _con un poco de prictica, observar se convertird para usted en algo auto-

de las normas de la gramdtica para leer y escribir. Pues bien, al igual que mético y se encontrard observando y comparando proporciones sin ni si-

el dominio de la gramdtica permite la elaboracién de frases que se suce- quiera darse cuenta. Y, lo mejor de todo, tendr el poder de representar

den de un modo légico y que comunican las ideas de forma clara, un spacios tridimensionales en sus composiciones.

buen dominio de la observacién de las proporciones y de la perspectiva Los alumnos que lo aprenden todo, excepto el modo de arregldrselas

produce contornos, espacios, relaciones, y luces y sombras coherentes on las proporciones y los dngulos, tienen una gran desventaja a la hora

con la légica visual. Una percepcién clara de las relaciones nos permitira de dibujar y constantemente cometen errores garrafales de «proporcién»

trasladar el mundo que nos rodea a una superficie plana. Y no sélo eso, y «perspectivar (que son los dos azotes, el terror de los principiantes, in-

ya que al igual que el dominio de la gramdtica nos dota del poder de las cluso de los mds avanzados).

palabras, aprender a dibujar en perspectiva y en proporcién dotard a Pero ;por qué cuesta tanto dominar esta habilidad? Pues, en primer
nuestros dibujos de poder mediante la ilusién del espacio. , lugar, porque se trata de una habilidad doble: observar los dngulos en
Cuando hablo de gramitica, me refiero a la mecénica del lenguaje, no relacién con la vertical y la horizontal, y las proporciones en relacién
a los aburridos nombres que reciben las partes del discurso. Por mecdni- consigo mismas. Ademds, requiere enfrentarse con proporciones y rela-
ca entiendo hacer que el sujeto y el verbo concuerden, que los elementos ciones, una actividad mucho miés propia de la modalidad I. Por tltimo,
de la frase estén bien ordenados, y las frases bien estructuradas, etcétera. también tendrd que vérselas con numerosas paradojas, como, por ejem-
Yo ni que quisiera, podria analizar una frase compleja (lo que probable- plo, la de que en el plano del dibujo los contornos del techo no sean en
mente demuestra lo ttil, o sea lo inttil, que es), sin embargo he apren- _absoluto horizontales y los dngulos de las esquinas en absoluto rectos,
dido y practicado la mecénica del lenguaje durante tanto tiempo que la sino oblicuos, a pesar de saber que un-techo es plano y una esquina for-
aplico de un modo automdtico. Eso es lo que buscamos en este capitulo: ‘ma un dngulo recto, lo que le obligar4 a encontrar el modo de superar en
que aprenda a usar la perspectiva y la proporcién, sin tener que aprender tictica a la modalidad I, que no tardar4 en decir: Pero qué aburrido es
una terminologfa aburridfsima y engorrosa de puntos de fuga, lineas pa- estol», o «Esto es demasiado complicado! jJamds lo podré hacerl», o
ralelas convergentes y perspectiva de elipses. Por lo tanto, lo que apren- «Esto es una tonterfal».
der4 es la mecanica de la observacién, que es de lo que se sirven la ma-
yorfa de las personas que dibujan. ‘ rrido, sino fascinante, ya que libera realmente el espacio. De acuerdo, de
No obstante, después de haber dibujado contornos y espacios en ne- acuerdo, quizd sea un poco complicado, pero usted ya se ha enfrentado a
gativo mediante la modalidad derecha, algunos de mis alumnos se que- otras cosas complicadas antes que a ésta (caminar, hablar, etcétera), y le
jan de que aprender a observar les parece una practica demasiado rela- aseguro que observar no es ninguna tonterfa, sino algo intelectualmente
cionada con la modalidad izquierda. De hecho, cuando uno empieza a- uy satisfactorio (no olvidemos a los grandes pensadores del Renaci-

hacer algo, siempre se enfrenta a un montén de detalles e instrucciones, miento que se esforzaron por resolver el problema de cémo representar

ya que pricticamente toda habilidad requiere el aprendizaje de algtin el espacio sobre una superficie plana): Una vez quethaya defenestrado las
componente equiparable a aprender a observar en dibujo. Asi, por ejem- quejas de la modalidad I, estoy convencida de que disfrutard muchisimo
plo, para aprender a conducir hay que aprender también el cédigo de cir- aprendiendo esta habilidad, del mismo modo que estoy convencida de

que se dard cuenta de la relacién que existe entre aprender a-ver y dibu-

Pero yo le aseguro que aprender a observar las relaciones no es abu-.

Dibujo de muestra realizado por Grace
Kennedy. '

Dibujo de muestra realizado por la

autora.
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La observacién estimativa puede servir para -~ La siguiente percepcién se necesita para
Jeterminar las relaciones enire la longitudy  determinar la anchura de 1a mesa (desde
anchura de los objetos. Cuando el artista nuestro punto de vista) en relacién con la
dibuja una mesa vista desde un 4ngulo ) longltud Esta anchura aparente en

blicuo, por ejemplo, primero determina, proporcién con la longitud variar4 segtin el )
mediante fa observacién estimativa, los punto de vista, y segiin la posicién del nivel
aﬁgu]os de las esquinas en relacién con la de los ojos del observador.

orizontal y la vertical, como en la figura

jar lo que tiene delante de los ojos, y aprender a ser una persona con ung
visién mds clara de la realidad, capaz de manejar la informacién contra-
dictoria y las paradOJas del mundo que nos rodea. Esté preparado para
encajar todo tipo de quejas: su cerebro izquierdo se lo va a pasar en gran.
de, jpero no se deje vencer! Yo intentaré ser tan clara como pueda. '

Fig. 8.1. Enrolle un papel formando un

- tubo y compruebe la relacién de tamafio
entre un objeto cercano (la cabeza de una
persona, por ejemplo) y uno mis alejado.
Se sorprender4 del cambio aparente.

4
Enfrentarse a la habilidad doble de observar dngulos

Yy proporciones

El término observar significa en realidad ver, ver del modo especial en
que lo hacen los artistas: ver las relaciones en el plano del dibujo (figs. 8.1
y 8.2). La observacién se basa en la comparacién: ;c6mo es ese dngulo en ';
comparacidn con la vertical? ;Qué tamafio tiene esa manzana compara-
da con ese melén? ;Qué anchura tiene la mesa en comparacién con sy
longitud? Todas las comparaciones se hacen respecto a unas constantes:
los dngulos se comparan a las constantes verticales y horizontales. Los ta-
mafios (las proporciones) también se comparan a una constante: nuestra
unidad bésica. ;
En mateméticas, las proporciones se expresan con nimeros (1:2 51g—
nifica uno de esto por dos de eso). Las proporciones parecen un concep-
to que pertenece a la modalidad I, porque mentalmente las relacionamos
siempre con las matemdticas, aunque en realidad, las utilizamos en mu-
chas actividades diarias (a la hora de cocinar, por ejemplo, sabemos que
el caramelo se consigue con una parte de azticar y dos de agua, o sea 1:2.
Y cuando interpretamos un mapa, que la ciudad X se encuentra tres ve-

1. Con el lipiz a la altura de los ojos y a un
brazo de distancia (completamente
extendido para mantener siempre la misma
escala), mida la anchura de la mesa.
Coloque el l4piz de manera que la goma
coincida con una esquina de la mesa y su
pulgar con la otra. Esta ser4 su unidad
bésica (fig. 8.5).

2. Aiin con el brazo extendido y con el -
14piz a la altura de los ojos, lleve esa medida
2 la longitud de la mesa (fig. 8.5). ;Cudl es

la longitud de la mesa en relacién conTa~— "

anchura? En este caso es de uno a uno y

medio (1:114) (fig. 8.6).

3. A continuacién, determine la longitud
de las patas de la mesa, poniendo el ldpiz en
posicién vertical, y tomando nota del
dngulo de'la pata en relacién con la vertical,
Las patas de la mesa, json perfectamente
verticales, o forman 4ngulo? Dibuje la pata
que le quede mds cerca. Puede realizar una
observacién estimativa de la longitud de la
pata en proporcién con (de nuevo) la
anchura, su unidad bdsica (fig. 8.7).

Q\\ Y 3’ t/j: ces mas lejos que la ciudad Y, esto es 1:3). En dibujo, las proporciones 7
- \ E}Wff . son un truco Util para lograr relaciones proporcionadas entre las diferen-
' Fig, 8.2 Lausic Kuroyama, tes partes de una composicién. Asf pues, una vez que el artista ha decidi-
Observe s enurme diferencia dc tamafi do que algo sea su «uno», lo que aqui "Jlamamos unidad bésica, esa uni-
entre la cabeza que estd cercayla que esta  dad determinard la proporcién del resto de los elementos. * ’
lejos. Para ilustrar la cuestién, podemos tomar la anchura de una ventanay
llamarla «uno»: ser4 la unidad bésica, En comparacién, diremos que la Fig. 8.7
ventana mide el doble de alto que de ancho. La proporcién es de 1:2. El ; :
artista dibuja la anchura, la llama «uno» y le toma las medidas a su k
«uno»: Luego, mide dos unidades b4sicas y cuenta «uno a uno, dos». La
proporcién es de 1:2. Es un truco sencillo para recordar una proporcién
o - y poderla trasladar a nuestro dibujo. '
] \ j\\ ' Respecto a la paradoja: segtin desde donde la miremos, al observar la
Fig. 8.3 oy )
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«El punto de vista supone ocho puntos
del cociente intelectual.»

—Alan Kay, cientifico informitico y
miembro de Disney

_ «mirado» realmente lo que tenemos delante de los ojos.

‘Definir la perspectiva

perspectiva. Los artistas egipcios y orientales, por ejemplo, crearon una

mesa nos puede parecer que es més estrecha de lo que sabemos que real-
mente es (fig. 8.3). La razén observada podria ser de 1:8, por ejemplo.
Hemos de aprender a eludir esta paradoja visual y dibujar lo que hemos

observado. Sélo asi la mesa dibujada estard, paradéjicamente, en pers-
pectiva y proporcionada. Es posible que los 4ngulos parezcan diferentes
a lo que sabemos que son 4ngulos rectos; eluda también esta paradoja.

Perspectiva y proporcion

Aprender a dibujar en perspectiva requiere la misma habilidad que he-
mos estado aprendiendo: ver las cosas tal como son en el mundo exterior.

En ambos casos debemos dejar a un lado los prejuicios, nuestros este-

reotipos almacenados y memorizados, nuestros hébitos de pensamiento, « :
Pero pese a todo, no cabe la menor duda de que la perspectiva tradi-

y superar las falsas interpretaciones, que suelen basarse en lo que creemos
cional del Renacimiento es la que permite reproducir con mis fidelidad

que debe haber en el mundo exterior, aunque tal vez nunca hayamos

la manera en que nuestra cultura occidental percibe los objetos en el es-

pacio: las lineas paralelas convergen en los puntos de fuga del horizonte
(la linea que se halla al nivel de los ojos del espectador), y las formas se
ven mds pequefias cuanto mayor es la distancia que las separa del espec-

Estoy convencida de que ve la conexién de esto con la resolucién de

problemas. Uno de los primeros pasos para resolver un problema es ana-

lizar los aspectos relevantes y poner las cosas «en perspectiva» y «en pro-

porciény. Para ello necesitard tener la capacidad de ver las diversas partes  tador. Por este motivo, el dibujo realista depende mucho de estos princi-

del problema y qué relaciones existen entre ellas en realidad. pios. En el aguafuerte de Durero se ilustra este sistema de percepcién.

_El artificio de Durero

El gran artista del Renacimiento Alberto Durero inventé un artificio

La palabra «perspectiva» se deriva del latin prospectus, que significa «mi-

rar hacia delante». El sistema m4s conocido para nosotros, la «perspecti- para dibujar proporcionadamente y en perspectiva. El plano de pldstico

 que utilizamos nosotros es una versién simplificada de él. Observemos la

va lineal», fue perfeccionado por los pintores europeos del Renacimien-
to, permitiéndoles reproducir los cantbios visuales de lineas y formas

segtin se muestran en el espacio tridimensional. 8.8. El pintor aparece representado como si fuera un delineante, con la

: . . . = . z.k y3l . . . . ,
Varias culturas han desarrollado diversos sistemas o convenciones de . cabeza inmévil (ffjese en el monolito vertical que le indica a qué altura

~debe situar su punto de vista), y mirando a través de una rejilla de alam-

re colocada en posicién vertical, por la que ve a la modelo en escorzo,
es decir, desde un punto de vista en que el eje principal del cuerpo de la
-mujer, de la cabeza a los pies, coincide con la linea de visién del pintor.

especie de perspectiva escalonada o gradual, basada en situar los objetos

dentro del plano del margen inferior al superior para indicar su posicién

en el espacio. En este sistema las formas que aparecen en la parte supe-

rior de la pdgina, sea cual sea su tamafio, se consideran las mds alejadas. ’Esta perspectiva hace que las zonas mds distantes de la figura (la cabeza y

En épocas recientes, los pintores se rebelaron contra las rigidas conven los hombros) se vean ms pequefias de lo que son en la realidad, y que las

- 3 . . Y,
ciones de la perspectiva e inventaron nuevos sistemas, empleando carac-  mds cercanas (las rodillas y las piernas) se vean més grandes.

teristicas espaciales abstractas con colores, texturas, lineas y formas. Sobre la mesa de dibujo hay un papel del mismo tamafo que la reji-

representacién que el propio artista hizo de dicho artificio en la figura

Fig. 8.8. Alberto Durero, Delineante
dibujando a una mujer en perspectiva
(1525). Cortesia del Metropolitan Art
Museum de Nueva York. Donacién de-
Felix M. Warburg (1918).
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fue codificar-y sistematizar un método para eludir el conocimiento que

enfa el artista acerca dé las formas, y proporcionar un sistema mediante
| cual se puqieron dibujar los objetos tal y como se mostraban ante los

ios del espectador, incluidas las distorsiones creadas épticamente por la
] P p

ue los observaba. ,
~ El sistema funcioné de maravilla y soluciond el problema de cémo

rear la ilusién de profundidad sobre el plano, es decir, de cémo recrear
| mundo visible. El sencillo aparatito de Durero se transformé en un

omplicado sistema matemético que permitié a los pintores, a partir del

Renacimiento, superar su resistencia mental a las distorsiones dpticas de

las formas verdaderas de las cosas y poder dibujarlas con realismo.

lla, y cuadriculado como ésta, en el que el artista va dibujando lo que ',Perspcctiva formal contra perspectiva «informal»

Fig. 8.9. Lo que vio Durero: observacién ) )
estimativa de las partes una a una. percibe a través de ella: 4ngulos, curvas y longitudes de linea exactamen-

te iguales a los que ve a través de las lineas verticales y horizontales de la
rejilla. Y lo que estd viendo y dibujando es exactamente el cuerpo de
la modelo ¢€n escorzo. Las proporciones, formas y tamafios irdn en con-
tra de lo que el artista sabe acerca de las proporciones, formas y tamafios
reales del cuerpo humano, pero el dibujo sélo se «verd» real, si plasma

Sin embargo, este sistema no est4 exento de problemas. Seguida al pie de

laletra, la perspectiva lineal exige un punto de vista fijo, aunque los pin-
tores no trabajan siempre manteniendo la cabeza inmévil en una misma
posicién. Ademis, aplicadas con rigor, las reglas de la perspectiva pueden

producir dibujos més bien 4ridos y rigidos. Ahora bien, el problema 'mas

grave del sistema de'la perspectiva lineal radica quizds en que pertenece
esas proporciones no verdaderas que percibe. ‘

Pero ;qué vio Durero a través de la rejilla? (fig. 8.9). En primer lugar
el punto 1, la parte superior de la rodilla izquierda. Después, el punto 2,

demasiado al cerebro izquierdo, con su tipico estilo de procesar: anilisis,
reflexién légica secuencial, y célculos mentales segtin un sistema preesta-

» , blecido. Hay puntos de fuga, lineas del horizonte, perspectivas de circu-
la parte superior de la mano izquierda, y a continuacién el punto 3, la

. parte superior de la rodilla derecha. M4s all4, el busto y la cabeza. Una
vez marcados sobre el papel cuadriculado, y por ese orden, todos esos

os y elipses, etcétera. El sistema incluye muchos detalles y es franca-
mente engorroso, la antitesis de la modalidad D del artista, con sus

: caracteristicas de trazo medio travieso, medio serio. En el mis simple
puntos, se obtiene, al unirlos, un dibujo en perspectiva de la figura.

El problema del dibujo en escorzo o perspectiva es que nuestros ajus-
tes mentales de la imagen visual se entrometen en cierto modo en el di-

de los sistemas, por ejemplo, con un tdnico punto de perspectiva (fig.
8.10), los puntos de fuga deben estar bastante por debajo del limite del

papel de dibujo, de modo que se nece51tan agujas y chinchetas para mar-
bujo, y acabamos dibujando lo que sabemos en lugar de lo que vemos. los.

. Pues bien, para evitar esto (usando el artificio de la rejilla y del punto de
vista fijo), Durero se obligé a dibujar la forma exactamente como la vefa,

con todas sus proporciones «equivocadas». Sélo asi, aunque resulte para--

.. Por suerte, si se es capaz de «er» mediante la modalidad a la que he-
mos dado importancia en estas lecciones, no necesitar4 en absoluto co-
_nocer la perspectiva formal. Eso no quiere decir que el estudio de la pers-

iguid i ibuj i nte correcto» para . g . .
déjico, consigui6 realizar un dibujo «lo suficientemente co p ectiva no sea (til e interesante, al contrario: yo soy de las que opina que

que quien lo contemplara se preguntase cémo se las habfa arreglado Isaber no ocupa lugar. Sin embargo, para las habllldades bésicas del di-

. ara que pareciera «tan real».
Perspectiva en escorzo de una pierna y un p quep ll}O basta con domlnar la observaclon

pie, vistos a través del plano de pléstico. En este sentido, lo que con51gu10 la perspectiva del Renac1mlento,

1
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osicién que ocuparan en el espacio en relaaon con el punto de vista del -

El profesor de arte Graham Collier dice
que cuando se empezé a desarrollar y
utilizar la perspectiva en el Renacimiento,
ésta se empleaba con creatividad e
imaginacién para comunicar lo que para
el arte tiene que haber sido un
impresionante sentido del espacio. «Sin
embargo, y a pesar de su efectividad,
cuando se acepta como sistema, como
una férmula mecdnica, la perspectiva se
convierte en una influencia letal sobre la
manera natural del artista de ver las

cosas.»

—Graham Collier.
Form, Space, and Vision,
1963.

Fig. 8.10. Ilustracién de una perspectiva
clésica. Observe que las lineas verticales
contindan siendo verticales; los contornos
horizontales convergen hacia un punto (o
puntos) que se desvanece en la linea del
horizonte (que est4 siempre al nivel de la
vista del artista). Esa es, dicho
brevemente, la perspectiva de un solo

‘punto de fuga. Las perspectivas mds

complicadas, que suponen ya miltiples
puntos de fuga (que se desvanecen) y que
muchas veces se extienden mds all4 de los
mdrgenes del papel, requiriendo para
dibujar una enorme mesa de dibujo,
reglas en T, reglas de borde recto, etc. La
observacién estimativa en la modalidad D
es mucho mis Ficil y lo suficientemente
exacta para la mayoria de los dibujos.
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Fig. 8.11. Dibuje la parte superior de la

puerta en el plano de pléstico. Esa serd su

unidad bdsica.

Fig. 8.12. Traslade esa umdad bésica al

~ papel de dlbu}o sombreado. Como el
papel es mds grande que el plano, tendrd
que aumentar-la unidad bésica a escala
(en proporcién).

~anchura de la puerta

Un breve ejercicio de observacién estimativa antes de bers mantener el brazo completamente extendido mientras observa las

realizar un dlbu] o «real» en P erspectiva Proporaones Haciéndolo asi, las tomar4 todas desde la misma posicién.

Extienda de nuevo el brazo y vuelva a determinar la anchura de la
Qué se necesita: puerta.con el lépiz (fig. 8.13). Estd medida es su unidad bdsica o su
Una tabla de dibyjo.

Varias hojas de papel rugoso.

vertical y determine la relacién (la proporaon) de la anchura respecto de

[a altura:
Lépices de dibujo afilados y una goma de borrar. Sostenga el ldpiz con el brazo extendido, mantenga un ojo cerrado y

_ El plano de pléstico y un rotulador. empiece a medir desde la esquina superior: «uno (de ancho), a unov, (fig.

El visor de mayor tamafio. 8.14), baje el ldpiz y mida «uno a dos», (fig. 8.15). Baje una vez mds el

lipiz y mida el resto, «uno a dos y dos tercios» (fig. 8.16). Ahora ya ha

1 . sz 5
Qué va a hacer: determinado la proporcién de la anchura respecto de la altura de la puer-

2
_ ta, lo que puede expresar como un quebrado: «1:27,» o, en palabras,
Primero, y con la ayuda del ldpiz, practicara la observacién de propor- «uno a dos y dos tercios».

ciones y dngulos. Cuando lo haya hecho durante un rato, empiece un di-

bujo «real» de observacién. Siéntese ante una puerta, a unos tres metros Volvamos al esbozo
de distancia.
Observe a través del visor y del plano de pléstico y encuadre su dibu- Mediante la observacién de la puerta, usted ha determinado que la

jo de modo que vea la puerta en su totalidad. Mantenga el plano muy : proporcién entre el ancho y el alto era de 1:2%. Fsaes la proporcién de

quieto y, con el rotulador, dibuje en ¢ la puerta (fig. 8.11). (No se preo- la puerta real, pero lo que tiene que hacer ahora es trasladarla a su di-

cupe si la linea le sale un tanto irregular.) Esta serd su unidad bésica. Tras- ~ bujo. Obviamente, la puerta que usted va a dibujar serd mds pequefia

lédela al papel, PfOCUrandO que Cl tamano y la pOSiCiOII'I se Correspondan '(m‘ucho més) que la puerta real’ PCfO Proporcionalmente igual de an-

a los del plano de pléstico. Deje el plano de pléstico. Figura 8.12. cha y de alta.

Ahora coja el ldpiz. Extienda el brazo hacia la parte superior de la

| EAsIS uwi-}

puerta con la parte roma del ldpiz (la de la goma) hacia afuera y con el |
codo completamente estirado. Cierre un ojo y mueva el 14piz hasta que
el extremo de éste coincida con uno de los lados de la parte superior de
la puerta. (Puede optar por medir el contorno exterior o el contorno in-
terior del marco.) A continuacién, y siempre con un ojo cerrado, deslice

el pulgar por el ldpiz hasta que la punta del dedo coincida-con el otro

lado de la parte superior de la puerta. Conserve esa medida; ya tiene la

Una pruelm Jqué pasard si ; abre los dos ojos y relaja el codo?

No mueva el pulgar y doble ligeramente el codo de modo que el l4piz le . I ‘
pulgary g . q

quede un poco mds cerca. ;Qué es lo que ocurre? La medicién ha cam- 2. 8.14. «...auno ...

biado, ;no es cierto? Por lo tanto, si quiere conservar la misma escala de-

«uno». Ahora, y sin mover el pulgar de sitio, coloque el ldpiz en posicién .

Fig. 8.13. Mida «uno...».

B IC UHAT

/J

E

Fig. 8.16. «...y dos tercios.»
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A continuacién, use el ldpiz y el pulgar para tomar una nueva medi-
da: la del ancho de la puerta que ha dibujado en el papel (fig. 8.17). Lue-
go disponga el ldpiz verticalmente en la hoja y mida «uno a uno, dos y
dos tercios» (figs. 8.18, 8.19 y 8.20). Haga una marca y dibuje los dos la-
terales de la puerta. La puerta del dibujo tiene las mismas proporciones
(de ancho y de alto) que la puerta que estd mirando.

Para comprobarlo, dibuje un nuevo «uno», mds pequefio que el que
ha hecho antes. Luego mida la anchura con el lipiz y determine y mar-
que la altura proporcional. Esta segunda puerta serd mds pequefa, pero

A continuacién, trabaje la percepcion de los dngulos

do a utilizar el ldpiz como instrumento de percepcién para determinar
«qué tamafio tiene esto en comparacién con aquello», ®qué anchura en

elacién con su unidad bdsica», etcétera. Las proporciones se perciben en
relacién a si mismas y a la unidad bisica.

; o Ahora bien, la percepcién de los 4ngulos es distinta. Estos se deter-
proporcionalmente idéntica tanto a la primera puerta dibujada, como a

la real.

En resumen, al determinar las proporciones, descubrimos las del

minan en relacién con la vertical y la horizontal. Recuerde que tanto

los dngulos como las proporciones deben determinarse en el mismo

Fig. 8.17. Mida «uno...». 'plaIlO.

mundo real; que convertidas en un quebrado (la unidad bésica o «uno»
en relacién con otro elemento), trasladamos al dibujo. Obviamente,
cuando dibujamos las medidas casi siempre estdn en una escala distinta
(mayor o menor) de lo que vemos en el mundo real, aunque las propor-

Coja de nuevo el visor junto con el plano de pléstico y su rotulador y
siéntese mirando a un rincén de la habitacién. Mire a través del plano de
ldstico el punto en el que convergen el techo y las dos paredes. Asegii-

. rese de que sostiene el plano de pléstico en posicién vertical, y a la altu-
ciones siempre son las mismas.

Un buen alumno lo resumié de la siguiente manera: «Usamos el ldpiz
para buscar la proporcién en el mundo real. Una vez hecho esto, la rete-

ra de los ojos. No lo incline en ninguna direccién.

- Una vez mds, busque una composicién que le guste, y con el rotula-
dor dibuje la esquina (una linea vertical) en el plano de plastico. Luego
dibuje, también en el plano, el dngulo que hace el techo al juntarse con
las paredes y; si es posible, también el del suelo.

nemos en la memoria, eliminamos las medidas del 14piz, y volvemos a

medirlas con el ldpiz en el dibujo».

‘Ahora sitde el plano de pldstico encima del papel para trasladar a ¢l
las lineas que ha dibujado, plasmando asi una esquina en perspectiva.
Ahora hdgalo sin la ayuda del plano de plastico.

- Cambie de esquina o simplemente de posicién. Ponga una hoja de

papel en la tabla de dibujo. Fijese en la esquina vertical. Cierre un ojo y

mantenga el ldpiz en posicién vertical con respecto a la esquina. Una vez
que lo haya comprobado, dibuje la linea vertical de la esquina.
Lo siguiente es poner el ldpiz en posicién horizontal, dentro del mis-

mo plano, para ver cémo son los dngulos del techo en relacién con la
horizontal (fig. 8.21). El 4ngulo Jo formarén el ldpiz y la linea del techo.
Recuerde esos dngulos como si fueran formas. Luego, y de nuevo calcu-

lindolo, dibuje los dngulos en el papel. Utilice el mismo procedimiento
para los 4ngulos del suelo (fig. 8.22).

' *
Estos movimientos o gestos fundamentales de medicién no cuestan

de dominar una vez que se comprende su objetivo.

Fig. 8.19. «... dos ...» Fig. 8.20. «...y dos tercios.»

Recuerde que la percepcién es una habilidad doble. De momento le he
ensefiado la primera parte: la percepcién de la proporcién. Ha aprendi-

4
B
3

TS

Fig. 8.22

Mientras que las verticales en las
estructuras hechas por el hombre

permanecen verticales, las horizontales, o

sea, las lineas paralelas a la superficie de la

Tierra, aparentemente cambian y

convergen. Por lo tanto, puede estar

seguro de que las verticales siempre serdn

verticales y de que en sus dibujos correrdn
paralelas a los margenes del papel.
Evidentemente, hay excepciones, ya que si

se estd a nivel de la calle y se mira hacia
arriba para dibujar un edificio alto, estas

lineas convergeran. Ahora bien, este

supuesto se da pocas veces en los dibujos.
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Fig. 8.23. Mis adelante, cuando haya
aprendido a observar y pueda prescindir
del plano de pléstico, no se olvide de
observar los dngulos en el plano y no en
un plano imaginario. o

178

e El de cerrar un ojo, como ya he explicado antes, es ver una ima- e La informacién visual que se percibe en un solo plano es casi

gen en 2 dimensiones, y no una imagen binocular en 3 dimensio- o
nes. o , Pongamos que se encuentra ante una de las esquinas de su habita-
El de mantener el brazo estirado es garantizar siempre el uso de ~cién. Usted sabe que el techo es plano, o sea, horizontal, y que se
una misma escala al observar proporciones. La relajacién del codo une con las paredes en dngulos rectos. Pero si sostiene el lipiz en

por minima que sea conlleva errores, ya que hace que varfe la es-
“cala con la que se observa. Por lo que respecta a los dngulos no es que la esquina en la que se unen las paredes y el techo quede en el
necesario hacerlo a un brazo de distancia, pero si mantenerse en centro de su ldpiz, verd que los contornos del techo forman dngu-

“ un mismo plano. los extrafios, y que probablemente uno resulte mis agudo que el
El de comparar los 4ngulos a la vertical y a la horizontal es obvio
los 4ngulos varfan de los 0 a los 360 grados. Sélo la vertical y la- .

horizontal son siempre constantes y fiables. Ademds, como los

otro. Vea la figura 8.22, pagina 177.

Dibuje los dngulos exactamente como los ve: sélo asi conseguird
que el techo de su dibujo parezca plano y que los dngulos rectos
margenes del papel (asf como los del formato que hemos dibuja de las paredes se vean bien dibujados. Esta es una de las grandes
do) también representan la vertical y la horizontal, se puede de- paradojas del dibujo.
terminar cualquier dngulo en el plano de pléstico y trasladarlo al @ ‘Traslade esos dngulos paradéjicos a su dibujo exactamente tal y
dibujo en relacién con estas constantes. ' como los percibe. Para hacerlo, recuerde la configuracién de uno
de los tridngulos que se forman con los contornos del techo y del

Algunos aspectos importantes acerca de la observacion lapiz. A continuacién, trace una linea horizontal imaginaria en el

estimativa de dngulos dibujo (paralela al margen superior o inferior), dibuje ese mismo
tridngulo. Haga lo mismo para dibujar el 4ngulo del otro lado del
e Todos los 4ngulos se determinan en relacién con las dos constan : techo. Vea la figura 8.21, pagina 177.
tes vertical y horizontal. ) o

En el dibujo, los limites del formato representan esas constantes ’
vertical y horizontal. Una vez que haya determinado un dnguloen dos de cada uno de estos dngulos: «un dngulo de 45 grados; uno de 30
la realidad, traslidelo al dibujo en relacién con los limites del for-
mato.

Observe los 4ngulos a través del plano de pldstico, ya que eso'le.

proporcionari un plano estable. No pretenda alinear el ldpiz con

tiene en comparacién con la vertical o la horizontal, y trasladar esa ima-
gen visual de la mente al dibujo. Al principio quizd tendr que compro-
bar los 4ngulos un par de veces, pero por lo que veo entre los estudian-
un 4ngulo que estd en movimiento. Determinelo segtin aparece tes, esta habilidad se aprende 4 dominar con mucha rapidez.
en la cuadricula.

Para observar los dngulos sostenga el ldpiz tanto en posicién hori--

Aun asf, lo que mds les cuesta es decidir si van a utilizar la vertical o
a horizontal como constante para determinar un dngulo concreto. Yo re-
zontal como en posicién vertical y compare el 4ngulo con el con comiendo decidirse por la que produzca el 4ngulo mds pequefio.
torno del lipiz. También puede utilizar las coordenadas del plan

de plistico o incluso el contorno de un visor. De hecho, para ,

comparar el dngulo que pretende dibujar sélo necesita un contor

no que pueda mantener en horizontal o vertical. En este sentid

el l4piz es el método mds sencillo y, ademds, permite no tener qu

interrumpir el trabajo.

siempre distinta a la informacién que tenemos sobre las cosas.

posicién horizontal, cierra un ojo y, sin cambiar de plano, hace.

Yo suelo recomendarles a mis alumnos que no traten de calcular los gra- *

- grados; etcétera», ya que resulta mucho mas fécil recordar la forma que -

Sé que en principio la observacién
estimativa puede parecer una tarea propia
del cerebro izquierdo. Pero recuerde que
se trata de buscar proporciones, y el
hemisferio especializado en proporciones
y comparaciones es el derecho. Como ya
he dicho antes, el cilculo en la
observacién estimativa no es mds que una
manera sencilla de «controlar» nuestro
cerebro. La unidad bisica serd siempre
«uno», ya que es la primera parte de la
comparacién. Si practica la observacién
estimativa verd c6mo con el tiempo
apenas serd consciente del proceso.
Ademds, cuando tenga préctica con el
dibujo, medird mucho «a ojo», de una
manera estimativa mds que al detalle.
Ahora bien, para perspectivas dificiles
(como un escorzo) los artistas con
experiencia no tienen el mds minimo
reparo en redlizar observaciones
estimativas. Al igual que los espacios en
negativo, la observacién estimativa facilita
la tarea de dibujar.
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No olvide que el dibujo siempre es una
versién aproximada del sujeto, incluso
cuando lo realiza una persona con mucha
experiencia. Nunca es una fotografia. El
artista (de forma consciente o no)
manipula, pone o quita énfasis, y
modifica ligeramente algunos aspectos del
sujeto. Mis alumnos suelen ser muy
criticos con sus trabajos porque no
consiguen la réplica exacta, sin tener en
cuenta que las elecciones subconscientes
que hacen cuando dibujan también
forman parte de la expresividad de sus
obras.

- Cuando salga a dibujar al aire libre,
algunas personas querrin entablar
conversacién con usted, cosa que nio le

" ayudari demasiado, por cierto, a_ )
mantenerse en la modalidad D, que no
utiliza palabras. Ahora bien, si lo que
desea es hacer amigos, nada mejor que
dibujar en un sitio piiblico. Por alguna
extrafia razén, personas que normalmente
no hablarfan con un desconocido no
dudan en hacerlo si éste est4 dibujando.
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Aplicacién de lo aprendido a un dibujo «real»
en perspectiva

Qué se necesita:

La tabla de dibujo.

Varias ldminas de dibujo, para poder dibujar sobre una superficie
acolchada.

La cinta adhesiva.

Lépices de dibujo afilados y una goma de borrar.

Una barra de carbongillo y varias toallitas de papel o servilletas de
papel secas.

El plano de pléstico y un rotulador.

El visor mds grande.

Antes de empezar:

hoja en la que vaya a d1buJar y sombree la parte interna hasta conseguir

- Pegue unas cuantas liminas de dibujo a la tabla. Trace el formato en la

un tono gris medio. Marque las coordenadas sobre el papel.

1. Elija el objeto que desee dibujar. Aprender a dibujar «proporciona-

damente» y «en perspectiva» son los dos grandes retos a los que se en-
frentan la mayorfa de los alumnos que estudian en las escuelas de
arte. Y usted, al igual que ellos, querr demostrarse a si mismo que es
capaz de dominar esas habilidades. Pues bien, para conseguirlo, a la
hora de elegir lo que va a dibujar, escoja siempre, no lo olvide, una
imagen que le parezca realmente diffcil, algo con muchos dngulos, o

con-un techo complicado, o un pasillo bien largo. Observe el dibujo :
de la pdgina 181. El mejor modo de encontrar algo idéneo para di- -

bujar es ir de aqui para alli mirando a través del plano de plistico
hasta dar con la composicién que le guste (como cuando buscamos

- un buen encuadre mirando por el visor de una cdmara de fotos).

Opciones: -

Una esquina de la cocina.

Un pasillo.

La vista a través de una puerta abierta.
La esquina de cualquier cuarto de la casa.

Un porche o un balcén.

na nueva modalidad de relaciones: la observacion en perspectiva

e Alguna esquina de la calle que pueda-dtibujar estando sentado en el

coche o en un banco.

La entrada a un edificio publico, ya sea desde dentro o desde fuera.
A continuacién dispéngasé a dlbujar lo que haya elegido. Hégase
con un par de sillas: una para sentarse y otra para apoyar la tabla de

dibujo. Silo va a hacer al aire libre, lo mejor son las sillas plegables. -
- Asegirese de situarse de frente a lo que quiere dibujar.
. Una el visor de mayor tamafio con el plano de pléstico. Trace el for-

mato en el plano de pléstico resiguiendo los bordes del visor con el
rotulador. Cierre un ojo y mueva el visor hacia delante y hacia atrés
hasta que encuentre el mejor encuadre (o sea, el que mis le guste).

. Y una vez que haya encontrado la composicién que buscaba, elija la

unidad bésica. Esta debe tener un tamafio medio y una forma no
demasiado complicada: una ventana, un cuadro en la pared, una
puerta, etcétera. También puede ser una forma en positivo o un es-
pacio en negativo. O, incluso, una simple linea. Dibdjela directa-
mente sobre el plano de pléstico con el rotulador.

TS

Interesante y complicada perspectiva
realizada por un alumno.
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Después de dibujar la unidad bdsica en el
plano de pléstico, quizd quiera plasmar
‘también en él alguno de los contornos
mds importantes. Tenga en cuenta que el
trazo serd impreciso y tembloroso. El
elemento informativo esencial es la
unidad bdsica, y eso es todo lo que
necesita.

Dibujo en perspectiva de Cindy Ball-
- Kingston: Encontrar4 composiciones

interesantes en donde menos se lo espere.
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sea posible. Cuando hago alguna demostracién en un. taller, mis alumnos

-to hecho a conciencia y de un modo deliberado para determinar con pre-

4. Sitte el visor y la ldmina encima de un papel blanco para poder v':
lo que ha dibujado. Lo siguiente que hard es pasar la unidad bs;
elegida al papel. Tiene la misma forma, pero es ms grande, en pri
porcién al tamafio que tiene el formato del papel en relacién coﬁl
abertura del visor.

5. Traslade la unidad bdsica al papel sombreado usando las coordena
das como gufa. Tanto en el plano de plastico como en el papel som
breado, las coordenadas dividen la zona de dibujo en cuatro cyy
drantes. Observe las figuras 8.11 y 8.12 de la pagina 174 para ve
cémo debe trasladar su unidad bésica del plano de pléstico al pa
sombreado usando esos cuadrantes. "

oara completar el dibujo en perspectiva

_ Una vez més intente que las piezas de su dibujo encajen como en un
rompecabezas fascinante. Trabaje un drea y luego la siguiente, com-
probando siempre las relaciones entre la que vaya a dibujar y las que’
ya haya dibujado. No se olvide tampoco de los contornos comparti-
dos, con las formas en positivo y los espacios en negativo que debe
encajar dentro del formato para crear la composicién. Piense que
todo lo que necesita para realizar su dibujo lo tiene delante. Ahora
ya conoce las estrategias que usan los artistas para «descodificar» la
informacién visual y también dispone de los utensilios necesarios
para hacerlo.

. Asegtirese de que utiliza los espacios en negativo como una parte
importante del dibujo, como en la figura 8.24. Si lo hace para di-
‘bujar objetos pequefios como ldmparas, mesas, carteles con inscrip-
ciones, etcétera, dotaré a sus dibujos de mucha fuerza. En caso con-
trario, si sélo se centra en las formas en positivo, lo tnico que
conseguiré es debilitar sus dibujos. En un paisaje, por ejemplo, los
arboles y las hojas, sobre todo, ganan en fuerza cuando se pone el

‘Cémo reencuadrar una composicién: a veces resulta ttil volver al plano
de pldstico para comprobar un 4ngulo o una proporcién. Para reencua
drar la composicién, lo tinico que debe hacer es tomar el visor y el plano
de. pldstico y, con un ojo cerrado, moverlos hacia delante y hacia atrés
hasta que los contornos de la unidad basica dibujada con rotulador en ¢
plano de pldstico coincidan con los de la unidad basica real. Asf podri |
comprobar cualquier 4ngulo o proporcién que presente problemas.

Para mucha gente que empieza a dibujar, lo mis dificil es creer en la
percepcin que tienen de los dngulos y las proporciones. Muchas veces
he visto a mis glumnos, mientras observaban, sacudir la cabeza, volver a
observar y mover nerviosamente las manos, y hasta decir en voz alta: «ese

dngulo no puede ser tan agudo», o «eso (una proporcién) no puede ser
tan pequefion. :

énfasis en sus espacios en negativo.

. Una vez que haya completado las partes principales del dibujo, cén-
trese en las luces y las sombras. Si relaja los ojos y difumina los de-
talles, verd mucho mejor la forma de las zonas iluminadas y de las
que estén en la sombra. Haciendo uso de sus recién aprendidas ha-
bilidades de observacién, borre las zonas.con luz y oscurezca con el
lapiz las que estdn en sombra. Estas zonas se observan exactamente
igual que las del resto del dibujo: «;Qué dngulo describe esa sombra
en relacién con la horizontal? ;Qué anchura tiene ese rayo de luz en
relacién con la amplitud de la ventana?».

. Si alguna parte del dibujo no concuerda con lo que ve, coteje el drea
problemética en el plano de pldstico. Observe la imagen que quiere
dibujar (siempre con un ojo cerrado) y mire alternativamente el di-
bujo y la imagen para verificar de nuevo los dngulos y las propor-
ciones. Realice todas las correcciones que-le parezcan sencillas de

‘ Después, cuando ya tienen un poco mis de experiencia en dibujar,v
aprenden a aceptar la informacién que reciben de sus observaciones. Lo
que-hay que hacer es aguantarse, por decitlo de algiin modo, y propo- |
nerse firmemente no volver a observar algo que ya se ha observado una ’
vez. «Si ve algo, dibjelo. No discuta consigo mismo acerca de ello.»

Por supuesto, intente observar con tanta atencién y precisién como le
ven como extiendo el brazo al mdximo y cierro un ojo en un movimien-
cision una proporcidn o un dngulo. Pero esos movimientos enseguida se

realizan con bastante rapidez, de un modo casi automaitico, como cuan-
do nos habituamos a embragar o a frenar de manera brusca.

hacer.

Fig. 8.24. No se olvide de destacar en su
dibujo los espacios en negativo.
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Una. nueva modalidad de relaciones: la observacion en perspectiva

Robert Henri, artista y maestro, les dice a
sus alumnos:

«Si al dibujar no os fijdis en las
proporciones, os acostumbraréis a ver de
un modo distorsionado y perderéis
capacidad critica. Las personas que viven
en la miseria suelen acostumbrarse a
ello.»

—Robert Henry
The Art Spirit, 1923.

Fig. 8.25. -Charles White, Predicador
(1952). Cortesia del Whitney Museum.

El dibujo de Charles White muestra una’ .
vista en escorzo. Examinelo y cépielo, si
es necesario invirtiéndolo. Puede utilizar

la distancia éntre la mufieca y la punta del
dedo indice de la mano izquierda como
unidad basica. Tal vez se sorprenda al
Corhproba: que la cabeza y la mano tienen
una proporcién de 1:1%.

Cada vez que experimente la realidad de
que dibujar sélo lo que se ve hace la
maravilla de crear la ilusién de espacio y
volumen en la superficie plana del papel,
- los métodos se integrardn y fijardn mds,
en el sentido de qi.le serdn, péra usted, el
modo de ver del artista.
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Una vez que haya terminado

iFelicidades! Ha hecho un trabajo que para muchos estudiantes universj.
tarios de arte resultarfa arduo e incluso imposible.

La observacién estimativa es una habilidad con un nombre muy
apropiado. Cuando observamos las cosas, las vemos del modo en que
aparecen realmente en el plano. Esta habilidad le permitira dibujar cual-
quier cosa que observe. No van a tener que ser cosas féciles de dibujar,
porque podré plasmarlo todo. ‘

Hace falta un poco de prdctica para dominar la habilidad de la ob-
servacién, pero en seguida se dard cuenta de que «simplemente estd di-
bujando», y de que observa de un modo automético, a veces incluso sin
necesidad de medir proporciones o calcular 4ngulos. Es significativo que
esta habilidad se la conozca como. medicién «a ojo». E incluso cuando
se atreva con los siempre complicados escorzos, verd cémo domina todas

las habilidades necesarias para que la tarea de dibujarlos le parezca
sencilla.

El mundo esté lleno de perspectivas de gente, calles, drboles y flores
en escorzo. Al principio todos los alumnos tienden a evitar estas pers-

pectivas «dificiles» y buscan otras ms «féciles». Pero sepa que con las ha-

bilidades que ha aprendido, ya no necesita en absoluto limitar de este

modo la temitica de sus dibujos. Los contornos, los espacios en negati-

vo, y la observacién de las proporciones se combinan para que dibujar

objetos en escorzo sea no sélo posible, sino francamente agradable.

Como ocurre cuando se aprende cualquier habilidad, dominar las «par-

- tes dificiles» es un desafio muy estimulante.

Fig. 8.26. Bailarina ajustindose las
zapatillas (1873), de Edgar Degas (1834-

- 1917). Cortesia del Metropolitan Art

Museum de Nueva York, legado de la
sefiora H. O. Havemeyer (1929).
Coleccién de H. O. Havemeyer.

La observacién estimativa al dibujar
figuras. :

_ La técnica de usar constantes, vertical y
. horizontal, para calcular 4ngulos es una

habilidad bdsica e importante para
dibujar figuras y objetos. Muchos de los
esbozos de los artistas muestran atin
trazos de lineas de observacién realizadas
por los astistas, como en el dibujo de
Degas, Bailarina ajustdndose las
zapatillas (fig. 8.26). Probablemente
Degas calcul$ la posicién de la punta del
pie izquierdo en relacién con la oreja, y el
dngulo del brazo en relacién con la
vertical.

Fijese en que la unidad bdsica que Degas
utilizé fue la distancia entre el punto mds
alto del pelo y el collar, esa misma unidad
basica que empleé para dibujar la figura
11.6, que he incluido en el capitulo sobre
el color.
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Una mirada al futuro

La técnica que acabamos de practicar, la «perspectiva informal», se'basa
sélo en observaciones realizadas en el plano. La mayoria de artistas usan
la perspectiva informal, aunque dominen a la perfeccién la perspectiva
formal, porque entre otras ventajas, se puede usar para dibujar cualquier
cosa, tal como comprobaré en el siguiente ejercicio, en el que va a reali-
zar un retrato de perfil, utilizando todas las habilidades que acaba de ad-
quirir: percepcién de contornos.y de espacios, y relaciones de propor-
cién.

Recuerde que los dibujos realistas basados en la observacién siempre
requieren las mismas habilidades basicas' de percepcién (las que acaba
de aprender). Por supuesto esto es extensible a otras habilidades globa-
les que se incluyen en el lado derecho. Asi, por ejemplo, una vez que
aprenda a conducir, seguro que serd capaz de llevar un coche de cual-
quier marca.

‘En el préximo capitulo, disfrutard dibujando la cabeza humana, un
«objeto» mucho mis intrigante y estimulante.

Randa Cardwell

Una nueva modalidad de relaciones: la observacion en perspectiva

La profesora Dana Crowe
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L ROSTRO HUMANO SIEMPRE HA FASCINADO A LOS ARTIéTAS. Conse- :

guir un parecido, mostrar el exterior de modo que exprese también
el interior de la persona, es un reto desafiador e incitador. Ademds, el re-
trato no sélo muestra el aspecto y la personalidad (la gesza/%) de la persona

que posa, sino también el espiritu del artista. Paraddjicamente, cuanto

mayor sea la claridad con la que el artista «ve» a la persona a la que est4 re-

tratando, mds sencillo serd para el observador «ver» mis all4 del parecido

del retrato con el modelo y percibir al artista. Las revelaciones de este tipo,
que ultrapasan el parecido, no son voluntarias, sino simplemente el resul-
tado de una observacién minuciosa y basada en la modalidad D.

Por eso, porque le buscamos a usted a través de lo que dibuja, en el si--

guiente bloque de ejercicios le proponemos plasmar rostros humanos.

Cuanto mds claramente «vea», mejor dibujard, y mejor se retratar a si
mismo y a los demds.

Pero para dibujar un retrato y que el resultado se parezca al modelo,

- se requiere una percepcién muy aguda. Por este motivo, las caras son

muy efectivas para los que estdn aprendiendo a ver y dibujar. El efecto

que nos produce una percepcién correcta es inmediato e inequivoco, ya'

que todos sabemos cuando el dibujo de un rostro es correcto en las pro-
porciones generales. Y esta valoracién, sobre si se ha acertado en las
proporciones, adn serd mds precisa si conocemos a la persona retratada.

Pero hay algo que quizds atin sea m4s importante para nuestro obje-

tivo: dibujar una cara nos ofrece una ventaja especial a la hora de buscar

métodos para acceder conscientemente a las funciones del hemisferio de- -

recho, ya que éste estd especializado en reconocer rostros. A eso se debe
que las personas que por un accidente o un golpe se han lesionado de al-
guna manera el hemisferio derecho, tengan problemas para reconocer a

_sus amigos o incluso para reconocerse a sf mismos ciiando se miran al es-

pejo. Raramente les sucede lo mismo a las que se han dafiado el hemis-

ferio izquierdo.

' Los principiantes normalmente piensan que dibujar la cara de alguien

es lo més complicado de todo, pero en realidad no es asi, ya que al igual -

que en cualquier otro tema, la informacién visual est4 ahi, lista y a nues-
tro alcance. Una vez més el problema estd en «ver». Y para retomar uno de
los principios de este libro, diré que dibujar es siempre lo mismo (o sea,
todo dibujo requiere las habilidades bésicas de percepcién que estd apren-
diendo). No hay teméticas mds complicadas que otras, y aunque algunas

irada al frente: retrato fiicil

;:0535, por supuesto, parezcan mds cornphcaclos de dibujar que otras, eso

. debe simplemente a que tenemos un sistema de simbolos interiorizado
que interfiere en nuestra percepcién didfana de los obJetos, manifestdn-
dose con mayor fuerza ante unos elementos que otros.

La mayorfa de la gente se enfrenta a un sistema de simbolos muy
fuerte y persistente cuando se pone a dibujar un rostro (por ejemplo, un
simbolo comtn para el ojo son dos lineas curvas con un circulo en el in-
terior, el iris). Un.sistema que, como ya he dicho en el capitulo 5, se de-
sarrolla y memoriza durante la infancia, manteniéndose estable y resis-
tente a los cambios, anulando al parecer, la visién. A eso se debe que poca
gente sea capaz de realizar un dibujo artistico de un 1 10Str0, alin menos
de dibujar retratos reconocibles.

Por lo tanto, el dibujo de retratos nos sirve para nuestros prop051tos
por una serie de motivos: en primer lugar, porque e$ un elemento muy
apropiado para acceder al hemisferio derecho, que estd especializado en
reconocer rostros humanos y en llevar a cabo las discriminaciones visua-
les necesarias para lograr que el dibujo muestre un parecido. En segundo
lugar, porque le ayudard a reforzar la capacidad de percibir relaciones pro-
porcionadas, ya que en los retratos la proporcién es esencial. En tercer lu-
gar, porque supone una préctica excelente para superar nuestro sistema de
simbolos interiorizado. Y en cuarto lugar, porque la capacidad de dibujar
retratos con un parecido crefble le servird para demostrarle a su siempre

critico cerebro derecho, que usted posee (;y por qué no decirlo?) talento

para dibujar. Cuando aprenda a pasar al modo de ver del artista, se dard
cuenta de que dibujar retratos no supone dificultad alguna.
Para dibujar un retrato de perfil tendr4 que usar todas las habilidades

que ha aprendido hasta ahora:

e Percibir y dibujar contornos.

e Percibir y dibujar espacios.

e Percibir y dibujar proporciones.

® Percibir y dibujar (en cierta medida) luces y sombras.
(En el capitulo 10 trato de manera mds exhaustiva el tema de las
luces y las sombras.)

o Ademds, adquirird una nueva habilidad: percibir y dibujar la ges-
talt del modelo (el caricter y la personalidad que hay detrés de la
imagen dibujada) a base de incidir en las primeras cuatro habili-

dades.

Recuerde: La habilidad global del dibujo

se compone de cinco habilidades.
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Fig. 9.1. Las cuatro figuras tienen el
mismo tamafio.

Fig. 9.2. Marque el tamafio de una figura
en el plano de pldstico.

Fig.9.3. Recorte el tamafio de la figura y
" compruebe si este espacio'se ajusta a las
. demds. .

 setlo, tendemos a verlas mds pequefas de lo que realmente son.

. . o probablemente le seguird pareciendo que el hombre situado mis a la de-
Nuestra estrategia principal para acceder a la modalidad D seguir4 sien- ‘

 recha es més grande (figs. 9.2, 9.3).
do la misma: encargarle al cerebro una tarea que la modalidad I rechace, recas & (fig )

El motivo de este error de percepcién de tamafios proporcionados ra-

~ dica al parecer en nuestros conocimientos adquiridos y en la experiencia

La importancia de las proporciones a la hora de
dibujar retratos

del efecto que la distancia produce en el tamafio aparente de las cosas:
siempre que tengamos dos objetos del mismo tamafio, situados uno cer-

L - . cay otro lejos, el que estd mds lejos parecerd mds pequefio. Para que pa-
Todo dibujo requiere proporcién, ya se trate de una naturaleza muerta, . - _ . . SRR .

.. L . recieran del mismo tamafio, el objeto situado mds lejos tendria que ser
un paisaje, una figura o un retrato. La proporcién es igual de importan-

te tanto si el dibujo es de estilo realista, abstracto 0 no objetivo (es decir,

_ bastante més grande que el que estd més cerca. Esto tiene sentido, y no

) ) . . ~ ponemos pegas a la regla. Pero, volviendo al dibujo, el cerebro hace que
sin formas reconocibles tomadas de la realidad exterior). Pero como el ; .. _ : . L.

o i ) _en apariencia el tamafio del objeto situado m4s lejos aumente para que se
dibujo realista depende mucho de que las proporciones sean correctas,

cumpla la regla, y eso ya es excesivo. Pues bien, es precisamente este tipo

evidentemente es el mds eficaz para que el ojo se entrene a «ver» las cosas

. ) o de exceso (el anteponer los conceptos verbales memorizados a las per-
tal como son en sus proporciones relativas. Las personas cuyo trabajo las . . o . .
_ cepciones visuales) el que causa més problemas de proporcién a los prin-

obliga a realizar estimaciones muy aproximadas de las relaciones de ta- cipiantes
mafio (albaiiles, dentistas, modistas, enmoquetadores o cirujanos) aca-

Incluso después de medir los hombres del dibujo y de comprobar que

ban percibiendo las proporciones con una gran facilidad. Y los seres crea- . . - . . .
' . T i ‘ todos tienen el mismo tamafio nos seguird pareciendo, aunque errénea-
tivos de todos los campos se benefician de su conciencia habituada a L. ) . :
) ; _ ) ~mente, que el que estd situado mds a la derecha es més grande que el de
trabajar con relaciones entre la parte y el todo (de ver tanto los drboles

la izquierda. En cambio, si le da la vuelta al libro y lo observa boca aba-
como el bosque).

jo (posicién que la modalidad verbal y conceptual parece rechazar) no le
costard tanto ver que los dos son iguales. La misma informacién visual

Creer en loique le parece ver produce una respuesta distinta. Sin embargo, en la dltima situacién, el

) : cerebro, aparentemente menos influido por la idea verbal de que los ob-
Uno de los problemas de «ver» se deriva de la capacidad del cerebro de ' ‘

. . L ) : - jetos lejanos son més pequefios, nos permite observar las proporciones de
cambiar la informacién visual para que ésta se ajuste a nuestros concep-

la manera correcta. -

tos o creencias preexistentes. Las partes importantes (esto es, las que ofre- . . e I .
. o ) Si quiere un ejemplo ain mds sorprendente de ilusién perceptiva,
cen informacién clave), las que nos parece que son mis grandes, o las que . oo C il
: mire el dibujo de las dos mesas, figura 9.4. ;Me creerd si le digo que los

creemos que- deberfan serlo, tendemos a verlas mds grandes de lo que ; .
qu ‘ > Bra 1 tableros de ambas mesas son iguales? Probablemente para hacerlo, tenga
realmente son. Por el contrario, las partes que no son importantes, las ’ 1 .
| debertar - que usar el plano de pléstico, copiar el contorno de uno de los dos, y lue-

ue nos parece que son mis pequefias, o las que creemos que deberfan . . . .. a4 o,
que nos p 9 peq g 9 9 - go ponerlo encima del otro. Este maravilloso y original dibujo de ilusién

) ] ] perceptiva es obra de Roger N. Shepard, un reconocido psicélogo de la
Permitame que le muestre un par de ejemplos de este fenémeno per- . i
ST y i _ percepcién y el conocimiento.
ceptivo. La figura 9,1 muestra una perspectiva en diagrama en la que se :

ve a cuatro hombres. A simple vista parece que el que estd situado mds a

la derecha es el ms grande de los cuatro. Pues bien, todos tienen exacta- No creer lo que se ve

mente el mismo tamafio. Si quiere comprobarlo, mida con un ldpiz el ~ . . . . oo
: - R P ’ piz e Otro ejemplo: coléquese frente a un espejo a un brazo de distancia. ;De

hombre situado mds a la izquierda y luego el de més a la derecha, y verd

que lo que le digo es verdad. Pero incluso después de haberlos medido y

de haber comprobado que las cuatro figuras tienen el mismo tamafio,

qué tamafio dirfa usted que es la imagen de su cabeza reflejada en éI?
gual que la suya? Extienda el brazo y con un rotulador de punta de fiel-

Fig. 9.4. Tomado del libro Mind Sights
de Roger N. Sheplard, 1990. Reproducido
con permiso del autor.
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a informacién que percibimos y nos permite tener conceptos firmes.

Los problemas empiezan cuando intentamos ver las cosas como real-

mente son, porque queremos comprobar algo, solucionar algin proble-
ma real o hacer un dibujo realista. Para ello, trataremos de demostrar de
manera l6gica que ciertas proporciones son como son.

El misterio del craneo recortado

A la mayoria de las personas les resulta bastante dificil percibir las pro-
porciones relativas de los rasgos y del créneo.

En esta introduccién al dibujo de retratos de perfil, voy a centrarme
en dos relaciones criticas que suponen una dificultad para todos los prin-
cipiantes a la hora de percibir correctamente: la altura de los ojos en re-
acién con el tamafio total de la cabeza y la posicién de la oreja en el
etrato de perfil, dos ejemplos de errores a mi entender causados por la
propensién que tiene el cerebro a cambiar la informacién visual para que

odo se ajuste a sus ideas.

Permitame que me explique. Para mucha gente, la linea del nivel de

os ojos (una linea horizontal imaginaria que pasa por en medio de am-

bos ojos) parece estar a un tercio de la parte superior de la cabeza, aun-

que en realidad se encuentra justo en la mitad. Creo que este error de

percepcién se produce porque tendemos a considerar que la informacién
visual importante estd en los rasgos, no en la frente o en el pelo. Por lo

tro marque dos puntos en el espejo, uno en la parte superior de la ima- visto, la mitad superior de ]a cabeza nos parece menos interesante que los

~gen reflejada (del contorno exterior de su cabeza) y otro en el contorno
inferior de la barbilla (fig. 9.5). ;Cudnto mide la imagen en centimetros?
Mis o menos entre 11,30 y 13 centimetros, o sea, la mitad del tamafio
real de su cabeza. Sin embargo, si borra las marcas y vuelve a mirar, da la
impresién de que la imagen es del tamafio real. De nuevo estd viendo lo

asgos y por lo tanto se percibe més pequefia. Este error de percepcién
iene como resultado el llamado «error del crineo recortado», mi mane-
a de etiquetar el problema mds comun entre los alumnos principiantes
figs. 9.6, 9.7).

Me tropecé con este problema en una clase que di a un grupo de

que cree y no creyendo lo que ve. alumnos principiantes en una universidad, que ese dfa estaban trabajan-

do el retrato. Pues bien, todos ellos sin excepcién, le habian «recortado»

= ' a cabeza a la modelo. Acto seguido, yo empecé a hacerles preguntas del
. . , . . - . 5
: o a la realidad . . : . . >
Un dibujo més ap roximad estilo: «;jacaso no veis que la altura de los ojos est4 justo a medio camino

Una vez que hemos aceptado que el cerebro cambia la informacién sin ntre la base de la barbilla'y el punto mis alto de la cabeza?». Ellos con-

avisarnos, algunos de los problemas que tenemos al dibujar se ven mds estaron: «no, no lo vemos». Entonces les pedi que lo comprobaran mi-

claros, y aprender a ver las cosas como son en realidad nos resulta mucho - diendo la cabeza de la modelo, sus propias cabezas y la de algtin compa-
més interesante. Pero no olvidemos que quizés este fenémeno perceptl- fiero, y después les pregunté: «hay una relacién de uno a uno, o no».

vo también sea esencial en la vida diaria, ya que reduce la complejidad de

«Si», contestaron. «Entonces, veis que en Ja cabeza de la modelo la rela-

Fig. 9.6. Dibujo de un estudiante, donde
se observa claramente el error del craneo
recortado.

e

Fig. 9.7. La misma cara dibujada por el -
estudiante, pero con las correspondientes
correcciones: el tamafio del crdneo y el

+ emplazamiento del ojo en el lado derecho

del dibujo.
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cién de proporcién es de uno a uno, ;no?» dije yo. «No», contestaron,

«atin no lo vemos». Y uno de ellos hasta llegé a decir, «lo veremos cuan-

do nos lo podamos creer».

Estuvimos un rato discutiendo en esos términos hasta que se hizo la
luz y dije: «<;Me estdis diciendo que realmente no veis la relacién?». «No,
no la vemos», contestaron. Entonces me di cuenta de que lo que sucedia
era que algiin proceso cerebral impedia la percepcién correcta, produ-
ciendo el efecto del error de la cabeza recortada. Una vez que todos estu-
vimos de acuerdo sobre ese fenédmeno, los alumnos fueron capaces de en-
tender por qué percibfan esa proporcién y solucionaron el problema
enseguida. ‘

Ahora voy a poner a su cerebro en una encrucijada légica (mostran-
dole una evidencia irrefutable) para que acepte sus percepciones de pro-
porciones de la cabeza.

Dibujar un évalo y ver mejor que nunca

1. Dibuje un «4valon, es decir, esa forma ovoide que usan los pintores

% T “ verd cémo debe hacerlo. En el centro del évalo trace una linea verti-
! N\ - cal'que lo divida por la mitad. Se trata del eje central.

Fig. 9.8. Eje central

2. Ahora localice la linea del nivel de los'ojos, que cruza el eje central
formando un 4ngulo recto. Con el ldpiz, mida en su cabeza la dis-

tancia que hay desde el vértice interior del ojo hasta la base de la bar-

ojo) a la altura del 4ngulo interior del ojo y con el pulgar marque
el punto donde el ldpiz toca la base de la barbilla, como en la figura
9.9. Sin perder esa medida suba el lpiz, como en la figura 9.10, y

la) con la que hay entre el nivel de los ojos y la parte superior de la
cabeza (colocando la mano horizontalmente de modo que toque el
extremo del ldpiz y la cabeza). Descubrird que las dos son aproxi-
madamente iguales.

su cabeza reflejada en €. Primero, sin medir, compare visualmente
la mitad inferior con la mitad superior. Después use el l4piz para re-

petir las medidas desde el nivel de los ojos.

para representar el créneo humano en los esbozos. En la figura 9.8°

billa. Coloque el extremo del ldpiz (el de la goma, para proteger el

compare esa primera distancia (desde el nivel de los ojos a la barbi~

3. Repita estas mediciones frente a un espejo. Contemple la imagen de

4. Si tiene algtn periédico o una revista a mano, compruebe también

- Mirada al frente: retrato facil

esta proporcién en las fotografias o use la foto del escritor inglés
George Orwell (fig. 9.11). Mida con el lépiz y verd como la distan-
cia entre la altura de los ojos y la base de la barbilla es la misma que
la que hay entre la altura de los ojos y la parte mds alta de la cabeza.
Se trata de una proporcién casi invariable. - ‘
5. Vuelva a fijarse en las fotografias. En cada cabeza, ;estd el nivel de los
ojos mds o menos en el medio, dividiendo la forma total de la cabe-
za por la mitad? ;Percibe claramente la proporcién? De no ser asi,
conecte el televisor, busque un programd de noticias y mida los crd-
neos directamente sobre la pantalla con el l4piz, estableciendo pri-
mero la distancia de los ojos a la barbilla y, después, de los ojos al
contorno superior de la cabeza. A continuacién, aparte el ldpiz y ob-

serve una vez mds. ;Ve claramente la proporcién ahora?

)
/
/\

r
/ Entre el nivel de los

ojos y la barbilla (a)
— hay la misma distancia

que entre el nivel de los

{ ojosyla parte més alta

del crineo (b).




NUEVO APRENDER A DIBUjAR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO

f Fast morvarora
{ =
\

1
; 1
¢ £t

e o=

o imen [/ i !—;}-ﬁl“\ |

DY LIV Y6 7w Cytav ouiat
SACR o7 P ETL TDAACE (w 7ieh £23

Fig. 9.12

" Los «dibujantes de la policfa» son agentes

que tienen la misién de confeccionar un
dibujo de un sospechoso a partir de las
descripciones de los testigos. Estos
dibujos suelen contener el error de .
percepcién al que he hecho referencia en
este apartado.
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Cuando por fin crea lo que ve descubrird que pricticamente en todas

las cabezas que observe el nivel de los ojos estd méds o menos en el medio

y casi nunca a menos de la mitad, es decir, mds cerca de la parte superior

del créneo quie de la base de la barbilla (fig. 9.12). Ademds, si la persona
tiene una mata de pelo abundante, en todo caso la mitad superior, la de
la frente y cabellos, serd mayor que la mitad inferior. R

El crineo recortado crea el efecto de mdscara, que suele verse con tan-
ta frecuencia en los dibujos de nifios y en el arte «primitivo» o «étnicon,
Este efecto de mdscara, que agranda los rasgos en relacién con el tamafio
total de la cabeza, puede tener, por supuestp, un enorme poder expresi-
vo como se aprecia, por ejemplo, en las obras de Picasso, Matisse y Mo-
digliani. Pero en estos casos, el artista usa este recurso por propia deci-
sién, y no por error. Permitame que le demuestre el efecto de este error
de percepcidn. '

Prueba irrefutable de que la parte superior de la

" cabeza es importante

Primero he dibujado la parte inferior de las caras de dos modelos, uno de
perfil y otro de medio perfil (fig. 9.13). Al contrario de lo que se podria es-
perar, la mayoria de los alumnos tienen relativamente pocas dificultades
para aprender a ver y a dibujar los fasgos. El problema no son los rasgos;
los problemas arrecian cuando hay que percibir el crineo. Lo que deseo de-
mostrarle es la importancia de proporcionarle un crineo completo a los
rasgos, sin recortar la parte superior de la cabeza sélo porque su cerebro no

encuentre esa parte tan interesante como la parte inferior con los rasgos.

En la figura 9.13 hay dos series de tres dibujos: primero, los rasgos so-

los, sin el resto de la cabeza; en segundo lugar, los mismos rasgos con el

error de la cabeza recortada, y, por tltimo, los mismos rasgos pero con la
cabeza completa, que los complementa y confirma.

.Como ha podido comprobar, no son los rasgos los que causan el pro-

blema de la proporcién errénea, sinQ el craneo. Ahora, observe el dibujo
del carpintero (1880) de la figura 9.14, en el que al parecer Van Gogh
cometi6 el error de recortarle la cabeza, o el aguafuerte de Durero (fig.

9.16), en el que se demuestra el resultado de reducir la proporcién del»

créneo respecto a los rasgos. ;Ha quedado convencido? Y su légico he-

misferio izquierdo, ;también? Fantdstico. Se ahorrard innumerables ho- .

ras de desconcertantes errores cuando se ponga a dibujar.

- Mirada al frente: retrato facil

Fig. 9.13. Los rasgos.

El error del crdneo recortado usando los
mismos rasgos. .

De nuevo los mismos rasgos, esta vez con
el crineo completo.
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- Mirada al frente: retrato ficil

"Fig. 9.14. Vincent Van Gogh (1853-
1890), Carpintero (1880). Cortesia del
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo.

Van Gogh sélo pinté los diez dltimos
afios de su vida, desde los 27 hasta que
murié a los 37, y en los dos primeros sélo
hizo dibujos, en un aprendizaje
totalmente autodidacta: Como se puede
observar en el dibujo del Carpintero,
también tuvo problemas a la hora de
establecer las proporciones y colocar las
formas. Sin embargo, pasados esos dos

afios (en 1882), ya habia superado esas
dificultades y su trabajo $ané en calidad
expresiva, como se pone de manifiesto en
el dibujo de Mujer llorando.

Dibujar otro évalo y una linea en el perfil

9.17). Observe que los espacios en negativo son diferentes en cada es-

A continuacién, dibuje otro évalo, esta vez para un perfil. El évalo del

petfil tiene una forma algo diferente, como un huevo un poco raro. Esto quina.

se debe a que el crdneo humano visto de lado (fig. 9.17) tiene una forma Si le tiene que facilitar el trabajo de ver, esboce algunas formas sim-

diferente a la que muestra visto de frente. Le resultard ms f4cil dibujar - bélicas para la nariz, ojos, boca y barbilla, aunque antes trace la linea del

el 6valo si mira las formas de los espacios en negativo que lo rodean (fig. nivel de los ojos justo en medio del évalo.

Fig. 9.15. Vincent Van Gogh, Mujer
lorando (1882). Cortesia del
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo.
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De una cabeza a otra no hay apenas variaciones-en la posicién de las
orejas. De nuevo midase en la cara, con el l4piz, la distancia que hay en-

la medida, coloque el lpiz horizontalmente a la altura del ojo, en direc-

rior del ojo. Verd que esa medida coincide con el extremo posterior de la
oreja.

En otras palabras, la distancia entre el nivel de los ojds y la base de la
barbilla es igual a la distancia entre el vértice exterior del ojo y el extremo

posterior de la oreja. Haga una marca para colocar la oreja en la linea del
nivel de los ojos, tal como se muestra en la figura 9.20. Esta proporcién
podria parecer algo complicada, pero si se aprende se ahorrar4 otro pro-

de petfil, la mayorfa de los principiantes colocan la oreja demasiado cer-

ca de los rasgos, lo que provoca, una vez mis, que el créneo quede recor-

Proporcién incorrecta Proporcién correcta

tado, en este caso por detrds. De nuevo el problema podria ser que la ex-

- ‘ tensién de la mejilla y la mandfbula resulta aburrida y poco interesante
* —Fig. 9.16. Alberto Durero, Cuatro cabezas

(1513 o0 1515). Cortesia de The Nelson
Gallery-Atkins Museum, Kansas City,
Missouri (Fundacién Nelson).

ancho de ese espacio.

J . d al Apréndase de memoria esta importante medida como si fuera un di-
Situar la oreja en un retrato de per cho o una regla nemotécnica, similar a «lo primero que se «echa» de

Fig. 9.17 lEsboz.o del 6valo de perfil «echar» es la «<hache»». Para situar correctamente la oreja en un retrato de
Observe que la distancia del nivel de los
ojos a la barbilla () es igual a la distancia

del nivel de los ojos a la parte superior del _
crdneo (6). .

La siguiente medicién es importantisima, ya que le ayudar4 a percibir
correctamente la colocacién de la oreja, lo que ‘a su vez le servird para perfil, memorice la siguiente regla nemotécnica: «del nivel de los ojos a
percibir la anchura de la cabeza vista de perfil y evitar que recorte la par-
te superior del crdneo. ' terior de la oreja.

o Ademds, no olvide que agrandar los rasgos y reducir el crineo pro-

duce fuertes efectos expresivos y simbdlicos, un recurso que, si lo desea,

siempre podré utilizar. No obstante, por ahora, lo importante es que sea
‘capaz de ver las cosas tal y como son realmente en su proporcién co-
rrecta.

La visualizacién es también una técnica ttil para ensefiar la correcta
colocacién de la oreja. Como ya sabe que las dos distancias son iguales
(desde el nivel de los ojos a la base de la barbilla y desde el vértice exte-

rior del ojo al extremo posterior de la oreja) puede visualizar un tridngu-

lo rectingulo con los tres lados iguales (un tridngulo isésceles) que una
esos tres puntos, como se muestra en la figura 9.12 (pdg. 198). Es
una manera sencilla de colocar correctamente la oreja. Observe el tridn-
gulo isésceles en el modelo de la figura 9.20.

 tre el vértice interior del ojo y la base de la barbilla (ﬁg. 9.18). Sin perder

cién a la oreja (fig. 9.19), con el extremo de la goma en el 4ngulo exte- -

blema importante a la hora de dibujar la cabeza humana: en los dibujos - :

¥, por lo tanto, los alumnos que empiezan no perciban correctamente el

la barbilla hay lo mismo que del vértice exterior del ojo al extremo pos- -
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Fig. 9.21. Determine la posicién de la
parte inferior de la oreja en relacién con
el labio superior.

Flg 9.22. Determine también el punto en
el que el cuello se une al crineo (el punto
en el que forma 4ngulo) en relacién con el
labio superior.

"G"“‘— Punto correcto en relaclon con lOS rasgos

//;y faciales.

T

Error comin: mala colocacién del punto
donde el cuello se une al crineo.

Ahora ejercitese en ver relaciones proporcionales mirando fotografias
o dibujos de personas vistas de perfil y visualizando el tridngulo isésceles,
como en la figura 9.12. Esta técnica le ahorrard muchos problemas y
errores cuando se ponga a dibujar perfiles.

Adtin nos faltan por hacer otras dos medidas en el évalo del perfil. La

primera: sostenga el l4piz horizontalmente justo por debajo de la oreja, .

deslicelo hacia adélanté, como en la figura 9.21, situdndolo a la altura de
la zona entre la nariz y la boca. Ese es el nivel de la base de la oreja. Mir-
quelo en el évalo. ‘

Ahora, sosteniendo el l4piz en la misma horizontal baJo la base de la
oreja, deslicelo hacia atrés. Llegar4 al lugar donde se une el cuello con el
craneo, el lugar que hace curva (fig. 9.22). Mérquelo en el 6valo. El pun-
to estd més arriba de lo que cree. En el dibujo simbélico suele colocarse

el cuello bajo el circulo de la cabeza, en el punto de la curva de la barbi- -

lla. Esto provoca problemas a la hora de dibujar, ya que el cuello queda
demasiado delgado. Procure percibir en su modelo el lugar correcto don-
de comienza el cuello en la nuca. |
Practique estas percepciones observando a la gente, sus rostros, la re-
lacién entre las distintas proporciones, y contemplando las formas siem-
pre diferentes de cada cara.
Ya estd preparado para dibujar un retrato de perfil. Use todas las ha-
bilidades que ha aprendido:
¢ Concentrarse en los espacios en negativo y en las zonas complejas
hasta que sienta el cambio a un estado de conciencia alternativo,

un estado en el cual manda su hemisferio derecho, mientras que

Mirada al frente: retrato ficil

su hemisferio izquierdo se calla. No olvide que este proceso re-
quiere un lapso de tiempo compleéto, sin interrupciones.

e Estime los dngulos que forman las lineas respecto a los mirgenes
vertical y horizontal del papel.

~ o Dibuje simplemente lo que ve sin tratar de identificar las formas

ni ponerles etiquetas verbales (ya ha aprendido el valor de esto en
el dibujo invertido).

e Dibuje simplemente lo que ve sin recurrir a simbolos almacena-
dos y memorizados de cuando era pequefio.

* Estime las relaciones de tamafio: ;qué longitud tiene esta forma
comparada con aquella?

Y finalmente:

¢ Derciba las relaciones tal y como son realmente, sin cambiarlas ni
modificarlas para-que se correspondan con ideas preconcebidas
acerca de qué partes son importantes. Todas lo son, y a cada una
ha de ddrsele su proporcién en relacién con las demas. Para ello es
necesario superar la propensiéon de nuestro cerebro a cambiar la
informacién que recibimos sin «comunicarnos» qué es lo que
cambia. Su herramienta de medicidn (el ldpiz) le ayudard a lograr
las proporciones reales. '

Si le parece que en este momento le convendria repasar cualquiera de las
técnicas, vuelva a los capitulos anteriores para refrescarse la memoria.
Evidentemente, repasar algunos de los ejercicios que hemos realizado le
ayudard a reforzar sus nuevas habilidades. De hecho, ¢l dibujo de con-
tornos escuetos es muy Util a la hora de reforzar su método recién descu-
bierto para acceder al hemisferio derecho y acallar al izquierdo.
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Si, como suele suceder, su modalidad I
sigue activa al empezar a dibujar, la mejor
solucién es realizar una corta sesién de
dibujo de contornos escuetos, escogiendo
cualquier objeto complejo (un papel
arrugado, por ejemplo, etcétera). Como el
dibujo de contornos escuetos parece que
provoca el paso a la modalidad D, es,
evidentemente, un buen ejercicio de
calentamiento antes de empezar a dibujar.

Un ejercicio de calentamiento

Para que comprucbe por si mismo la conexién entre contornos, espa-
cios y relaciones al dibujar retratos, le sugiero que copie (dibuje) el be- -
llo retrato de perfil de Madamme Pierre Gautreau que realizé John Sin-
ger Sargent en 1883 (ﬁg.' 9.23). Si'lo desea péngalo boca abajo.

Durante los tltimos cuarenta afios, aproximadamente, los profesores -
de arte han dejado de recomendarles a sus alumnos que copien obras -

maestras para aprender a dibujar. Con la llegada del arte moderno, mu-
chas escuelas de arte rechazaron los métodos didédcticos tradicionales y la
copia de obras maestras entr6 en desuso. Sin embargo, hoy se estd recu-
perando como un método efectivo de entrenar la vista para el arte.

En mi opinién, copiar buenos dibujos es muy instructivo para los
que empiezan, ya que les obliga a ir mds despacio y a ver realmente lo que
el artista vio. Yo me atreverfa a asegurar que copiar a conciencia cualquier
dibujo que sea una obra de arte hard que su imagen permanezca grabada
en su memoria para siempre, convirtiéndose en un elemento casi perma-

nente dentro de las imdgenes memorizadas. Por eso le recomiendo que

copie sélo obras de grandes y pequefios maestros del dibujo, de las

que no faltan reproducciones que podr4 adquirir de forma gratuita e in-

mediata. 4 '

Antes de empezar a copiar el retrato de perfil de Madamme Pierre
Gautreau de Sargent, también conocido como «Madamme Xb, lea aten-
tamente todas las instrucciones:

Qué se necesita:

Papel de dibujo.

Un ldpiz del nimero 2B para escribir y varios del 4B para dibujar,
“afilados. '

Una goma.

El plano de pléstico.

Una hora de tiempo sin interrupciones.
7 p
Qué va a hacer:

Estas instrucciones le servirdn para copiar el retrato de Sargent tanto del
derecho como del revés.

- Mirada al frente: retrato ficil

1. Como siempre, lo primero que debe hacer es fijar el formato. Cen-
tre uno de los visores sobre el papel de dibujo y con el ldpiz repase el
contorno externo. A continuacion, sin apretar, marque los ejes en

el papel.

2. Para este dibujo utilice sus habilidades de percepcién de contornos,

espacios y relaciones recién adquiridas. Como lo que va a copiar es

un dibujo lineal, en este ejercicio las sombras no son importantes.

3. Ponga su plano de plistico limpio directamente encima del dibujo

de Sargent y compruebe dénde estin situados los ejes en el retrato.

Fig. 9.23. John Singer Sargent, Mme.
 Pierre Gautreau, 1883.
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»

Mirada al frente: retrato ficil

«La gente sufre ilusiones que les impiden
actuar de acuerdo con sus propios
intereses, como especie y como individuo.
Para afrontar los problemas de la vida,
primero debemos ser capaces de ver la
realidad de nuestras vidas.»

-—Jonas Salk
La anatomia

de la realidad, 1983.

Inmediatamente verd que esto le ayuda a elegir su unidad bésicay a

Ha llegado la hora dela verdad el retrato de perfil de

empezar a copiar el dibujo. Verifique, si lo desea, las relaciones de
‘ una persona

proporcién directamente sobre el dibujo original y traslddelas luego
a su copia. | . ~ Yaestd listo para dibujar el retrato de una persona de carne y hueso. Des-
de este momento, estard pendiente de la maravillosa complejidad de los
Aunque yo tengo que nombrar las partes para darle las instrucciones ver- contornos; verd cémo su dibujo evoluciona a partir de una linea que es
bales, cuando usted esté dibujando intente mantener la mente libre de  invencién suya, su creacién, y observard cémo.usted mismo integra sus
palabras. Asi pues, observando el dibujo de Sargent y usando l‘os ejes propias habilidades en él. «Verd» del modo que lo hacen los artistas, «las
como en la figura 9.24, hégase las siguientes preguntas: « ~ cosas tal y como son», en toda su complejidad y no una ciscara pilida,
simbolizada, analizada y memorizada. El hecho de abrir la pﬁerfa para
«En qué punto se unen la frente y el pelo? ' ver claramente lo que tiene delante, le permitird dibujar la imagen con la
;Dénde queda el punto que mds sobresale de la nariz? ;Qué dngulos que se dard a conocer a los demis. '
forma la frente? ~ Siyo estuviera explicdndole personalmente el proceso de dibujar un ;
:Cémo es la forma en negativo que resulta entre esos dos puntos?  retrato de perfil, no nombrarfa las partes. Sefialaria las diversas formas y
. Si dibujo una linea entre los puntos que més sobresalen de la nariz me referirfa a los rasgos diciendo por ejemplo: «esta forma, este contor-
y de la barbilla, ;qué dngulo forma esa linea en relacién con la verti- _ no, este dngulo, la curva de esta forman, etcétera. No obstante, a mf, para
‘cal (o la horizontal)? _ que se pueda entender lo que escribo, no me va a quedar mis remedio
¢Cémo es la forma en negativo que se crea con esa linea? ‘ - que nombrar las partes. Ahora bien, este proceso que podria parecer en-
¢Dénde se encuentra la curva que forma la parte delantera del cue-  gorroso y detallado al escribitlo con instrucciones verbales, en su dibujo

: llo en relacién con los ejes? se convertird en una especie de travieso baile sin palabras, en una inda-
<Cémo es el espacio en negativo que se forma entre la barbilla y el gacién estimulante en que cada nueva percepcién se enlazard milagrosa-
cuello? , , ~ mente con la anterior y con la siguiente.

8, 9 y 10. Compruebe la posicién del contorno exterior de la oreja, la Teniendo esto en cuenta, lea todas las instrucciones antes de empezar

e

curva del cuello y la inclinacién de la parte posterior de la cabeza. - y una vez que lo haga, intente no detenerse hasta el final.

&

5

e

Siga asi, haciendo que las partes del dibujo encajen como si se tratara de Qué se necesita:

=

un rompecabezas: jdénde estd la oreja? ;Qué tamario tiene en relacién

e

con el perﬁl_que ha dlbUJadO;‘ <Qué :ingulo forma la parte pOStCI’iOI’ del ‘ . Lo primero lque necesitard es un modelo, ajguien que pose para que

L

e

cuello? ;Cémo es el espacio en negativo que forman la parte posterior. usted lo dibuje de perfil. Pero encontrar uno no es fcil, ya que mu-

del cuello y el pelo? Etcétera. Dibuje sélo lo que ve, y nada mds. Obser- - cha gente se niega en redondo a estarse sentado y sin moverse, el

ve el tamafio del ojo en relacién con el de la nariz, el tamafio de la boca ~tiempo que sea. Una solucién es dibujar a una persona que mire la
en relacién con el de la nariz. Estoy casi segura de que una vez que haya ' tele. Otra, a alguien que esté durmiendo, preferiblemente sentado
descubierto las proporciones correctas sélo mediante la observacién, se en una silla, cosa que no suele suceder.

sorprenderd. De hecho, si cubre los rasgos con un dedo, verd el espacio - 2. El plano de plastico limpio y un rotulador.

tan pequefio que ocupan en relacién con el dibujo completo. Eso suele 3. Dos o tres hojas de papel de dibujo, pegadas juntas a la tabla de di-
sorprender bastante a los principiantes. , bujo.

4. Ldpices de dibujo y una goma.

- Dos sillas: una para sentarse y otra para apoyar la tabla de dibujo
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Qué va a hacer:

como en la figura 9.25. Le aconsejo que ponga cerca una mesita, un

taburete o incluso otra silla para dejar los ldpices, la goma y demds

utensilios.

1. Como siempre, comience fijando el formato. Puede utilizar el con-

torno exterior del plano de pléstico como plantilla.

. Dé un poco de tono al papel. Asf podrd borrar las zonas ilumina-

das y oscurecer con la barra de carboncillo las que estén en som-

bra. En el préximo capitulo incluyo unas cuantas instrucciones

muy completas sobre la cuarta habilidad de percepcién: percibir

las luces y sombras. De todos modos, ya le he ensefado a

afadir las sombras, y por lo que veo en mis alumnos, en este ejer-

cicio se disfruta mucho poniendo algunas luces y sombras. Ahora

bien, quizéd prefiera hacer un dibujo sélo con lineas, sin dar tono

al papel, como el de John Singer Sargent. Le dé o no tono al pa-

pel, no olvide dibujar los ejes.

. Coloque a su modelo. Puede estar mirando hacia la derecha o hacia

la izquierda, aunque para este primer dibujo le sugiero que mire ha-

cia la izquierda si usted es diestro y hacia la derecha si usted es zur-

do. Asi podrd dibujar la cabeza, el pelo, el cuello y los hombros sin

tapar los rasgos con la mano.

. Siéntese tan cerca de su modelo como pueda. La dlstanc1a ideal es

entre medio metro y un metro, lo que le permitird colocar entre am-

bos la silla en la que apoyari la tabla de dibujo. Compruebe de nue-

vo cémo hacerlo en la figura 9.25.

. A continuacién utilice el plano de pldstico para componer el dibu-

jo. Superpéngalo a un visor y, con un ojo cerrado, muévalos hacia -

delante y hacia atr4s hasta que la cabeza del modelo quede bien en-

cuadrada dentro del formato, es decir, guardando una cierta distan-

- cia respecto a los margenes, de modo que se vean bien el cuello y los

hombros para que la cabeza tenga donde apoyarse. Y, sobre todo,

evite una composicién en la que la barbilla del modelo toque justo

en el margen inferior del formato.

. Una vez que haya elegido la composicién, mantenga el plano de

pldstico tan quieto como le sea posible, y elija una unidad basica,

es decir, un elemento con una forma y dimensiones adecuadas que

Mirada al frente: retrato ficil

le sirva de guia para determinar las proporciones. Yo suelo utilizar
la distancia entre el nivel de los djos y la base de la barbilla, pero si
usted lo prefiere tome otra, camo por ejemplo el tamafio de la na-
riz, o la distancia entre la base de la nariz y la base de la-barbilla
(fig. 9.27). '

7. Cuando haya elegido la unidad bésica, dibdjela con el rotulador di-
rectamente en el plano de plastlco Luego, traslddela al papel usan-

do el procedimiento que ya ha utilizado en los ejercicios anteriores.

Quizds antes quiera repasar las instrucciones de las paginas 154-159
y volver a mirar las figuras 8.11 y 8.12 de la pagina 174. También
puede que le interese marcar el punto mis alto de la cabeza y el pun-
to de la parte posterior de la cabeza a la altura de los ojos, que tras-
pasados al papel, le servirdn de gufa para el dibyjo (fig. 9.28).

8. Ahora empiece a dibujar con la confianza de que conseguiré la com-
posicién que con tanto cuidado ha elegido.

Una vez mds debo recordarle que aunque el proceso puede parecer engo-
rroso al principio, con el tiempo se convierte en algo tan automdtico y
répido que ni siquiera se dar4 cuenta de cémo empieza a dibujar. Piense
por un momento en algunos de los complicados procesos que usted lle-
va a cabo cada dfa sin pensar siquiera en cémo lo hace: dar una vuelta de
180 grados en una calle.de dos direcciones, romper un huevo y separar la
yema de la clara, atravesar un cruce concurrido sin seméforos, llamar por
teléfono desde una cabina... Imagine cudntos pasos necesitaria si tuvie-
ra que poner por escrito las instrucciones para realizar cualquiera de esas
actividades.

Con el tiempo, y con practica, empezar a dibujar se convierte en algo
casi automdtico, lo que permite concentrarse en el modelo y en la com-
posicién del dibujo. Ni siquiera se dard cuenta de que est4 eligierido una
unidad bdsica, midiéndola y colocindola en el papel. Recuerdo una vez
en que una de mis alumnas se dio cuenta de que habfa «empezado a di-
bujar, sin m4s». Lo estoy haciendol», exclamé. Pues bien, usted acaba—
ra experimentando lo mismo.

9. Fijese en el espacio en negativo que hay delante del perfil y empiece
a dibujarlo. Para ello puede serle ttil mantener el l4piz en posicién
horizontal, o usar algiin visor. Recuerde que el contorno exterior de

la forma en negativo es el contorno exterior del visor, aunque para

Fig. 9.27
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ver mejor'el espacio en negativo lo mis ficil es crear un contorno

mds cercano, como se muestra en la figura 9.29, en la que se ve el

dngulo que se forma si sitda el ldpiz tocando la punta de la nariz y
el punto que méds sobresale de la barbilla.
Puede optar por borrar el espacio en negativo que hay alrededor de

la cabeza. Asf verd la cabeza como un todo, separada del fondo. Pero

quizd prefiera oscurecer el espacio en negativo que la rodea, o sim-
plemente dejar el tono que tiene y centrarse sélo en la cabeza. Al fi-
nal del capitulo he incluido algunos ejemplos. Se trata de una deci-
sién de gusto estético; mientras realiza este dibujo deberd tomar

varias. » ,
Si su modelo lleva gafas, use los espacios en negativo que rodean los
_contornos de las gafas (no olvide cerrar un ojo para ver la imagen del

modelo en dos dimensiones). Vea la figura 9.30.
Sitte el ojo en relacién con el punto mis profundo de la curva de la
nariz. Determine el dngulo del pdrpado en relacién con la horizon-
tal.
Utilice la forma de debajo de la nariz como un espacio en negativo
(fig. 9.31). ‘

Compruebe el 4ngulo que forma la linea de entre los labios. En rea-
lidad, ese es el tnico contorno real de la boca, ya que el superior e
inferior marcan s6lo cambios de color. Normalmente es mejor mar-
o car con una linea fina el lugar en el que se produce este cambio de
:Jnil;: O:n, “color, sobre todo en retratos masculinos. Vea cémo, de perfil, el 4n-
nse[;ativo para B ‘ ; * gulo de la linea de entre los labios (el contorno real) suele descender
dibujar las : ' o en relacién con la horizontal. No dude en dibujar esa linea tal y

gafas. como la ve. Vea la figura 9.32.

Fig. _9.36 : * . Utlizando el l4piz pafa medir (fig. 9.33), puede determinar la posi-

ci6n de la oreja (si es visible). Para situar correctamente la oreja en
un retrato, recuerde la regla nemotécnica: «del nivel de los ojos a la
barbilla hay lo mismo que del vértice exterior del ojo al extremo

 posterior de la oreja». No olvide tampoco que esa medida forma un -
tridngulo isésceles que puede visualizar en el modelo. Vea el tridn- ‘

gulo de la figura 9.34.
Determine la longitud y anchura de la oreja. Las orejas casi siempre
son mis grandes de lo que parecen. Compruebe su tamafio en rela-
cién con los rasgos del retrato.

17. Compruebe a qué altura se encuentra el punto mds alto de la cabe-

Mirada al frente: retrato ficil

/o Fig. 9.31. Busque la forma del espacio
i - que queda bajo la nariz. Variar4 de un
o G modelo a otro, por lo que deber4 v
observarla con detenimiento en cada

| )  " : . / - ersona.
/ A ==

§
za, es decir, el punto mds alto del pelo o del crdneo si su modelo es (\M
un poco calvo o lleva la cabeza rapada. Vea la figura 9.35. Fig. 9.32

18. Para dibujar la parte trasera de la cabeza, siga los siguientes pasos:
Cierre un ojo, extienda el brazo sosteniendo el ldpiz en posicién ab-
solutamente vertical, asegtirese de que tiene el codo extendido al
mdximo, y mida la distancia entre el nivel de los ojos y la barbilla.

® Luego, sin perder esa medida, gire el ldpiz horizontalmente y calcu-
le cuinto falta para llegar a la parte de la cabeza por detrés. La pro-
porcién serd de 1:1 (hasta el extremo posterior de la oreja) y un poco
mds, tal vez de 1:1% o incluso 1:2 si tiene rnucho pelo Memorice
esa proporcién.

* Ahora traslddela a su dibujo. Con la ayuda del l4piz, mida de nuevo
la distancia entre la altura de los ojos y la barbilla, esta vez en el di-
bujo. Mantenga esa medida con el pulgar, ponga el lpiz en posicién Fig. 9.33
horizontal y mida la distancia entre el vértice exterior del ojo y el ex-
tremo posterior de la oreja, y luego hasta la parte trasera de la cabe-
za (o del pelo). Haga una marca. Quizd desconfie de las medidas
que ha tomado usted mismo. Si lo ha hecho con cuidado, son co- :
rrectas; aprenda a creer lo que sus ojos le dicen. Aprender a confiar
en las propias percepciones es una de las claves principales para di-
bujar bien. Estoy segura de que sabe extrapolar la i 1mportanc1a que
eso tiene en otros aspectos de la vida.

19. Cu;mdo dibuje el pelo de su modelo, lo ultlmo que tiene que hacer
es dibujar pelo. A menudo los estudiantes me preguntan «;cémo se

dibuja el pelo?». Yo creo que lo que realmente quieren decirme es
«muéstreme un método rdpido y sencillo para dibujar sin mucho es-
fuerzo un pelo que parezca real». Pero la respuesta a la pregunta es,
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mos si encima de la cabeza que estamos dibujando escribiésemos la pala-

«observe con cuidado el pelo (iinico) de su modelo y dibuje lo que
ven. Si el pelo del modelo es muy rizado y complicado, lo mds pro-
bable es que el alumno conteste: «jNo hablari en serio! ;Quiere que
dibuje todo eso?». |

Esto no quiere decir que haya que dibujar cada pelo y cada rizo, pero s
que hay que tomarse tiempo para describir en el dibujo, al menos parte
de la cabellera, mostrar el movimiento y la textura exacta como mini-
mo de algunas partes. Busque las zonas oscuras que separan los cabellos
y tselas como espacios en negativo; los movimientos direccionales prin-
cipales, la curva precisa de una guedeja o de un mechén. El hemisferio
derecho, al cual le encanta la complejidad, va a extasiarse con la percep-
cién de los cabellos, y el registro de sus percepciones en esta parte del re-
trato puede tener un gran efecto, como en el retrato de la Orgullosa Mai-
sie (fig. 9.36). Lo que hay que evitar son las marcas simbélicas,
imprecisas y simples que crean el mismo efecto de pelo que obtendrfa-

bra «p-e-l-o». Con las indicaciones necesarias, el que dibuja podrs extra-

polar y, de hecho, disfrutar4 extrapolando, la textura general y la
naturaleza del pelo. Al final del capitulo encontrard algunos ejemplos al
respecto. ‘

| Dibujar el pelo es en gran medida saber percibir las luces y las som-

bras, tema que trato con ‘mayor detenimiento en el siguiente capitulo.

Por lo tanto, lo tinico que voy a hacer aqui es darle unas breves sugeren-

cias. Observe con los ojos entrecerrados el pelo de su modelo, para que

se oscurezcan los detalles y poder ver m4s claramente dénde est4n las zo-

nas de luz y dénde las sombras mis grandes. Fijese, sobre todo, en cémo
es el pelo (sin palabras, por supuesto, aunque yo tendré que usarlas para

que me entienda). ;Es rizado y denso? :Liso y brillante? ;Con un rizo-

irregular? ;Corto y tieso? Fijese en la forma general y asegtirese de que su

dibujo la refleja. Empiécelo por algdn detalle que esté en contacto con la

cara, trasladando al papel los patrones de luces y sombras, la direccién de

los angulos y las curvas de varios segmentos del pelo.

20. Finalmente, y para acabar el retrato, dibuje el cuello y los hombros,
que sirven de «soporte» para la cabeza de perfil. El detallismo que se
quiera dar a la ropa es otra decisién de simple gusto estético, para la
cual no existen directrices concretas. Los objetivos principales son

Mirada al frente: retrato ficil

.

Fig. 9.37. Observe que la posicién de la
oreja coincide con nuestra regla

nemotécnica para situarla en un dibujo de
perfil: de la altura de los ojos a la barbilla
hay lo mismo que del vértice exterior del
ojo al extremo posterior de la oreja.

* Fig. 9.36. Anthony Frederick Augustus
Sandys (1832-1904), Orgullosa Maisie.
Cortesia del Victoria and Albert Museum,
Londres. i

ofrecer los detalles necesarios que encajen en el dibujo (o sea, que
sean consecuentes con €l) y que afiadan algo sin desvirtuarlo. Vea el
ejemplo de la figura 9-36.

Otras indicaciones

Ojos: observe que las peStaﬁas tienen un cierto grosor. El globo del ojo

estd detrds de las pestafias (fig. 9.38). Para plasmar el iris (la parte colo-
reada del ojo) dibuje la forma del blanco del ojo (fig. 9.39). El blanco del

ojo se puede considerar un espacio en negativo, que comparte contornos
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con el iris. Si dibuja la forma (en negativo) de la parte blanca, plasmars Una muesud de retratos de pe fl

perfectamente el iris porque eludird el simbolo memorizado que tiene de S R

éste. Recuerde que esta técnica de elusién, que consiste en dibujar, en lu- Estudie los dibujps que aparecen en las pdginas que siguen. Fijese en los
gar de esa parte, la forma o el espacio cbntiguo, sirve para todo lo que diferentes estilos y maneras de dibujar. Compruebe las proporciones mi-
pueda parecerle «dificil». Fijese.en que las pestafias superiores crecen pri- diendo con el l4piz. » . |
mero hacia #bajoy después, a veces, se curvan hacia arriba. Advierta que En el siguiente capitulo aprenderd a dominar la cuarta habilidad-del

la forma total del ojo est4 inclinada, formando un 4ngulo respecto al - dibujo: la percepcién de la relacién entre luz y sombra. El ejercicio que

contorno anterior del perfil (fig. 9.38). Esto se debe a la manera en que le pediré es dibujar un autorretrato totalmente modelado, tonal y volu- -
el globo del ojo encaja en la estructura 6sea que lo rodea. Observe ese 4n- ~ métrico que, para cerrar el circulo, compararemos con el que dibujé an-

gulo en el ojo de su modelo. Es un detalle importante. tes de iniciar el aprendizaje. Este autorretrato serd o bien una perspecti-
va de «tres cuartos», o una visién del «rostro completon. Ant;s de entrar
Cuello: aproveche el espacio en negativo de delante del cuello para perci- ~ en el tema de la relacién entre luz y sombra, echaremos un vistazo a las
bir el contorno inferior de la barbilla y el del cuello (fig. 9.40). Com- tres posibles perspectivas de un retrato.

pruebe el 4ngulo que forma la linea anterior del cuello con la vertical. No

olvide observar el punto donde la nuca se junta con el crineo, y que sue-

le estar al mismo nivel que la nariz o la boca (fig. 9.22).

Cuello de la camisa: no dibuje el cuello de la camisa; los cuellos también
son tremendamente simbélicos. Por lo tanto, para dibujar el contorno
superior del cuello de la camisa, use el espacio en negativo del cuello de
su modelo, y para las puntas y el borde inferior, el espacio en negativo
de abajo, como se muestra en la figura 9.40 y 9.41. (Esta técnica de elu-
sién funciona perfectamente, porque las formas de los espacios que ro-
dean los cuellos de las camisas no se pueden nombrar ficilmente y no
han originado simbolos deformadores de la percepcién.)

Una vez que haya terminado

Le felicito por este primer retrato de perfil. Supongo que a estas alturas -
ya debe de usar las habilidades perceptivas del dibujo con bastante soltu-
ra. La televisién es perfecta si no consigue encontrar ningtin modelo para

practicar; ademds, la pantalla del televisor es, después de todo, igual que
el plano de pléstico. Y aunque no consiga dibujar a las personas que apa-
recen en ella, porque rara vez se estdn quietas, puede practicar la percep-
cién de contornos, espacios y dngulos. Pronto todas esas percepciones se
producirdn en usted de manera automdtica y podré «ver» de verdad.
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Otro ejemplo de dos estilos de dibujo. Brian Bomeisler y yo misma
nos sentamos cada uno a un lado de Grace Kennedy, otra profesora,
y realizamos estos dibujos de muestra para los alumnos. Utilizamos
los mismos materiales, el mismo modelo y la misma iluminacién.

«Retrato de Joy», realizado por el alumno , Dibujo realizado por el alumno Heather Tappen.
Jerome Broekhuijsen. '

Dibujo de muestra realizado por la autora.- - Dibujo de muestra realizado por Brian Bomeisler (profesor).

o i : .
Dibujo de muestra realizado por la autora.  «Retrato de Scott», dibujo de muestra realizado por
- Beth Firmin (profesora).
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Claro

Sombra cimera
Luz reflejada

Sombra
proyectada

Fig. 10.1. Dibujo realizado por la alumna

Elizabeth Arnold.

" Ldgica de ln luz: La luz cae sobre los
objetos y; de manera légica, produce las
cuatro manifestaciones de la luz/sombra:

1. Claro: La zona més iluminada, donde
"la luz de la fuente cae directamente sobre
el objero. '

2. Sombra prbyéctada: La sombra mds
oscura, producida por el objeto al
' bloquea.r la luz procedente de la fucntc '

3. Luz reflejada: Una luz tenue, reﬂe;o en
el objeto de la luz de las superficies
iluminadas que lo rodean.

- 4. Sombra cimera: La sombra que se’
extiende sobre la cima o cresta de una

forma redondeada, entre el claro y la luz

reflejada. Lo mas dificil al principio es ver

las sombras cimeras y las luces reflejadas,
que son fundamentales para crear, sobre
el papel plano, la ilusién de
tridimensionalidad de las formas
redondeadas. .

~ esfuerzo mental que supone observar estimativamente las relaciones, en-

1o ha sido aprender a ver contornos complejos, espacios en negativo y te-

- Aprender a ver valores

HORA QUE YA HA ADQUIRIDO EXPERIENCIA en las tres habilidades
perceptivas para dibujar (la percepcién de los contornos, de los
espacios y de las relaciones), estd preparado para integrarlas con la cuar-

ta habilidad, la percepcién de las luces y las sombras. Después del gran

contrard particularmente placentera esta cuarta habilidad, que es, preci-
samente, la que mis desean aprender los alumnos de dibujo, ya que los
capacita para hacer que las cosas parezcan tridimensionales mediante el
empleo de una técnica que ellos suelen llamar «sombreado», pero que en
el lenguaje del arte recibe el nombre de «légica de la luz».

Esta expresién significa exactamente lo que dice: que la luz que inci-
de sobre las formas crea claros y sombras de una manera légica. Con-
temple durante un momento el autorretrato de Henry Fuseli (fig. 10.2).
Es obvio que hay una fuente de luz, tal vez de una ldmpara, y que la luz
le da en el lado de la cabeza mis cercana a la fuente que la emite (a nues-
tra izquierda y a su derecha). Las sombras se forman, légicamente, don-
de la luz queda bloqueada (por la nariz, por ejemplo). Constantemente
usamos esta informacién visual de la modalidad D en nuestras percep-
ciones cotidianas, porque nos permite conocer las formas tridimensiona-
les de los objetos que nos rodean. Pero, al igual que gran parte de los pro-
cesos de la modalidad D, ver las luces y las sombras permanece bajo el
plano consci(;hte; en realidad, usamos las percepciones sin «saber» lo que

vEmOos.

Aprender a dibujar requiere aprender a ver conscientemente las luces

y las sombras y a dibujarlas con toda su légica inherente, un aprendizaje
que generalmente es nuevo para la mayorfa de los alumnos, al igual que

laciones entre los dngulos y las proporciones.

(pdg. 210) se puede ver una escala abreviada con 12 tonos uniforme-
~mente graduados entre el claro y el oscuro.

En el dibujo a lépiz, el tono més claro posible es el blanco del papel
(observe las zonas blancas en la frente, las mejillas y la nariz de Fuseli). El
_tono mds oscuro, aparece ahi donde las lineas del l4piz forman una zona
compacta, en un tono tan oscuro como lo permite el carboncillo (obser-
ve las sombras oscuras proyectadas por la nariz y la mano). Fuseli consi-

La légica de la luz también requiere aprender a ver las diferencias de ma-
tices de claros y oscuros. Estas diferencias de matices o tonos reciben el
nombre de «valores». Los tonos claros tienen un valor «elevado, los os-
curos, valores «bajos». Una escala completa de valores va del blanco puro
al negro puro, y entre estos dos extremos hay literalmente miles de pe-
quefifsimas gradaciones. En la figura 11.4 del capitulo sobre el color

Figura 10.2. Henry Fuseli (1741-1825),
Retrato del artista. Cortesia del Victoria
and Albert Museum, Londres.

Fijese en las cuatro manifescaciones de la
légica de la luz:

1. Claros: Frente, mejillas, etc.

2. Sombras proyectadas: Proyectadas por
la nariz, labios, manos.

'3, Luces reflejadas: Lado de la nariz, lado
de la mejilla.

4. Sombras cimeras: Cima de la nariz,
cima de la mejilla, sien.
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«Las sombras son caprichosas. Cambian
constantemente segin la hora del dia, la

potencia de una bombilla, la posicién de -

- una ldmpara, o los cambios de posicién
de uno mismo. Aunque dependemos de

‘las sombras para obtener alguna
informacién visual acerca de la forma del
objeto, normalmente no somos
conscientes de que ésa-es una cualidad
independiente de éste. A menudo
prescindimos de la sombra y la excluimos
de la percepcién consciente del objeto. Al
fin y al cabo, las sombras cambian pero
los objetos no.»

—Carolyn M. Bloomer
Principles of Visual Perception,
Van Nostrand Reinhold,
Nueva York, 1976
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que un montén de zonas claras y oscuras.

“*, Mirelo de nuevo del derecho. Parece como si todas esas zonas clarasy

guib estos numerosos matices entre el claro ms claro y el oscuro mds os-

curo usando el lépiz de distintas maneras: sombreado compacto, trama y

combinaciones de técnicas. Muchas de las formas blancas en realidad se

han obtenido utilizando la goma como instrumento de dibujo, es decir,

borrando (observe los claros en la frente).

En este capitulo le voy a ensefiar a ver y a dibujar las luces y las som- .

bras como formas y a percibir las relaciones entre valores para conseguir

la «profundidad» o tridimensionalidad en los dibujos. Como ya he dicho

en el f)rélogo, el dominio de estas habilidades conduce directamente al

color y por lo tanto a la pintura.

A medida que avance, no se olvide de lo siguiente: la percepcién de

los contornos (lineas) lleva a la percepcién de las formas (espacios en ne-

gativo y formas en positivo), dibujadas en la proporcién y perspectiva co-

rrectas (observacién estimativa), y estas habilidades conducen a la per-

cepcién de los valores (l6gica de la luz), lo que, a su vez, lleva a percibir

los colores como valores, y, finalmente, a la pintura.

La funcién de la modalidad D en la percepcién de las
sombras '

De la misma manera que la modalidad I, curiosamente, apenas presta

atencién a los espacios en negativo ni a la informacién invertida, el siste-

ma verbal tampoco hace caso de las luces y las sombras. Después de todo,

podria ser que la modalidad I no supiera que las percepciones de la mo-

dalidad D'sirven para nombrar y clasificar.

Por eso tendrd que aprender a percibir las luces y las sombras de ma-

nera consciente. Para que se dé cuenta por usted mismo, en lo que res-

pecta a las luces y las sombras, que interpretamos mds que vemos, obser-

ve el «Autorretrato» de Gustave Courbet, figura 10.3. Puesto del revés el

dibujo se ve de manera completamente distinta, como si no fuera mds

Estas percepciones especiales, al igual que todas las habilidades del di-
bujo, son féciles de obtener una vez que se ha hecho el cambio cognitivo
al modo de ver del artista. Los estudios del cerebro indican que el he-
misferio derecho, del mismo modo que es capaz de percibir las formas de
determinadas sombras, también estd especializado en sacar significado
de las siluetas de las sombras. Por lo visto, este significado luego es co-
-municado al sistema verbal consciente, que lo nombra. ‘

oscuras cambiaran v, en cierto modo, desaparecen en la forma tridimen-

sional de la cabeza. Otra de las muchas paradojas del dibujo: si dibuja las

formas de las zonas claras y oscuras tal y como las percibe, quien vea su

dibujo no se dar4 cuenta de que estan ahi. En cambio, se maravillara de

que lo que ha dibujado parezca tan «realy, y lo que querré decir es «tridi-

mensional».

Fig. 10.3. Auzorretrato, Gustave Courbet
(1897). Cortesia del Wadsworth
Atheneum, Hartford, Connecticut.
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Las tres posturas basicas del retrato

Desde siempre los artistas para dibujar un retrato han hecho posar a sus
modelos (o han posado ellos mismos para un autotretrato) de una de es-
tas tres maneras: o
 De frente: el modelo se sittia totalmente de- cara al artista, mos-
trdndole ambos lados del rostro. _
e De perfil: como el retrato que le he pedido que dibujara en el ejer-
cicio anterior. El modelo se sittia mirando de lado, ya sea hacia la
izquierda o hacia la derecha, de modo que el artista sélo ve un
lado (una mitad) del rostro.
® De medio perfil: el modelo se sittia medio girado hacia la derecha
o la izquierda del artista, de modo qué éste sélo puede verle tres
cuartas partes del rostro (el perfil —media cara— mds un cuarto
de la mitad restante).

Fig. 10.4 ' ' ¢Cdémo realiza la modalidad D este salto de conocimiento necesario

para saber qué significan todas esas zonas claras y oscuras? Al parecer la

modalidad D es capaz de extrapolar de una informacién dada las rela-

ciones que, juntas, forman un todo percibido. El hemisferio derecho no

parece intimidarse por la informacién que falta, sino todo lo contrario,

mds bien se deleita en «captar» una imagen a pesar-de que esté incon-

" clusa.

' Observe por ejemplo las siluetas de claros y sombras de la figura 10.4.
En cada uno de los dibujos fijese que primero ve las formas, después las

percibe como un conjunto y después las nombra.

Las personas con una lesién en el hemisferio derecho, suelen mostrar

dificultades para dar sentido a este tipo de formas de sombras fragmen-

- tarias y complejas que vemos en la figura 10.4. Sélo ven claros y oscuros

dispuestos totalmente al azar. Mirelas invertidas para hacerse una idea

aproximada de lo que ven: unas formas sin significado. Y esto es precisa-

mente lo que tiene que hacer cuando dibuje: ver las formas de las som-

bras de esa manera, aun cuando la imagen esté en posicién correcta

(manteniendo a raya, por asi decirlo, el conocimiento de lo que signifi-
can las sombras). A

Este «truco del artista» resulta muy divertido, por lo que estoy con-

vencida de que va a disfrutar con estos dltimos ejercicios en los que prac-

ticard todas las habilidades bésicas (contornos, espacios, relaciones, luces

_ John Singer Sargent (1856-1925). Estudio

para «Madame X». Cortesia del

- Metropolitan Museum of Art, donacién

de Mrs. Frances Ormond y de Miss Emily
Sargent (1931). '

y sombras y, finalmente, la expresién de su reaccién ante la personalidad,

la esencia de la cosa). De las tres poses bdsicas del retrato, en este capitu-
lo vamos a trabajar las dos que nos faltan.

John Singer Sargent (1856-1925). Olimpio fusco, h. Dante Gabriel Rosetti (1828-1882). Jane Burden, mds
1905/1915. Cortesia de la Corcoran Gallery of Art, adelante Mrs. William Morris, como Reina Ginebra.
Washington. Cortesfa de la National Gallery of Ireland, Dublin.
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Fijese que mientras los retratos de frente y de perfil casi siempre son
iguales, el retrato de medio perfil puede ir desde un retrato «casi de per-
fil» a un retrato «casi de frente» y siempre seguir4 siendo un retrato de

medio perfil.

Ejercicio de calentamiento: copia del «Autorretrato» .
de Courbet

Imagine que tiene el honor de que le visite el artista francés del siglo x1x
Gustave Courbet, y que accede a posar, con su alegre sombrero y su pipa,
para que usted le haga un retrato. Est4 mas bien serio, callado y pensa-
tivo.

Imaginese también que ha dispuesto un foco que hace que la luz ilu-

mine a Courbet por delante y desde arriba, es decir, la parte superior del

rostro pero dejando los ojos, gran parte de la cara y el cuello en la som-
bra. Deténgase un momento a observar cémo las luces y las sombras se
distribuyen de manera légica en relacién con la fuente de luz. Mire el di-
bujo boca abajo para ver las sombras como un conjunto de formas. La
pared de detrds es oscura y la siluetadel modelo se recorta en ella.

Qué se necesita:

o Un l4piz del 4B.

e Una goma de borrar.

® El plano de pléstico limpio.
e Un pliego de 3 o 4 hojas de papel. :

e La barra de carboncillo y algunos pafiuelos.
Qué va a bacer:
Por favor, antes de empezar lea detenidamente todas las instrucciones.

1. Como svi'empre, marque el formato en el papel de dibujo, utilizando
el contorno exterior de uno de los visores: El formato deber4 tener
la misma proporcién, de ancho y de largo, que la reproduccién.

2. Sombree el papel frotando el carboncillo hasta otorgarle un tono gris
plata oscuro, parecido al que tiene la pared de detrds de Courbet. Con
trazos finos dibuje los ejes. Si lo desea, copie el dibujo boca abajo.

El valor de las luces y sombras ldgicas

3. Sitte el plano de pldstico encima de la rePrbducciéﬁ del dibujo de

Courbet. Los ejes de la ldmina le indicarn al instante dénde debe-
rd colocar los puntos esenciales del dibujo. Le sugiero que trabaje de

arriba abajo, por lo menos hasta que haya logrado «esbozar» las lu- -

ces y las sombras (fig. 10.6).

- Elija la unidad bésica, por ejemplo Ja zona iluminada que va desde

el centro del ala del sombrero hasta el punto més alto del labio su-

perior, o la boquilla de la pipa, u otra cualquiera. No olvide que
todo en el dibujo de Courbet est4 sujeto a la proporcién, por lo que

escoja la unidad bisica que escoja, logrard las proporciones correc-

tas. Traslade la unidad bésica al papel siguiendo las instrucciones de

la pégina 158 y las figuras 8.11 y 8.12 (p4g. 174).
Nota: el procedimiento paso a paso que le sugiero a continua-

ci6n es sélo eso, una sugerencia. Hagalo como usted quiera. Y no se

olvide tampoco de que yo nombro las partes del dibujo porque debo
darle las instrucciones, y que usted deberfa tratar de ver las zonas de
luz y sombra sin darles un nombre. S¢ qde €so es como intentar no
pensar en la palabra «elefante», pero ya verd como a medida que
vaya avanzando, pensar sin palabras se convertir4 en algo natural.

. Como va a «dibujar» con la goma, cértela por uno de sus extremos

en diagonal para convertirla en un utensilio de dibujo, tal y como se
muestra en la'figura 10-7.

Empiece borrando las zonas de luz ms grandes, las de la cara, el
sombrero y la camisa, comprobando siempre su posicién en relacién
con su unidad bésica. Piense en esas zonas de luz como si fueran es-
pacios en negativo que comparten contornos con las zonas oscuras.
Si es capaz de ver y borrar las zonas de luz correctamente, las zonas
oscuras le saldrén «por arte de magia.

6. A continuacién, borre con cuidado las zonas m4s luminosas' del

sombrero, de la zona lateral del cuello y de la chaqueta. El fondo
sombreado del papel le daré el valor medio del tono del sombrero y
de la chaqueta (fig. 10-8).

. Con el ldpiz del 4B oscurezca la zona que hay alrededor de la cabe-

za, la sombra de debajo del ala del sombrero, las sombras de debajo
de las cejas, de debajo de la nariz, de debajo del labio inferior, la bar-
ba, la sombra de la barba y las sombras de debajo de los cuellos de la
camisa y de la chaqueta. Observe con atencién la forma de esas som-
bras. Deles un tono uniforme, usando el entramado, un tono conti-

Fig. 10.7. Dibujar con una goma de
borrar.

a. Un fondo de valor intermedio realizado
a base de frotar carboncillo en polvo.

b. Una goma cortada para borrar con
precisién las zonas de luz. Utilice un lipiz
del 4B o del 6B para oscurecer las zonas
de sombra.
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nuo o ambas técnicas a la vez. Pregtintese: jcudl es el oscuro mds os-
curo? ;Y el claro mds claro?

Fijese en que las zonas de sombra apenas tienen informacién, ya
que muestran un tono casi uniforme. Adn asf, cuando le da la vuel-
ta al dibujo y lo pone del derecho, el rostro y los rasgos emergen de
las sombras. Esas percepciones tienen lugar en su cerebro, que ima-
ginay extrapola a partir de la informacién incompleta. Lo mis difi-
cil en este dibujo ser resistir la tentacién de afiadir demasiada in-
formacién. Deje que las sombras sigan siéndolo, y confie en que el
que mire su dibujo extrapolard los rasgos, la expresién, los ojos, la

barba y todo lo demas (fig. 10.9).

8. A estas alturas ya tendrd un «esbozo» del dibujo. Ahora se trata de
refinarlo o, como se suele decir, de elaborarlo. El dibujo original se

realizé con carboncillo y usted utiliza un ldpiz; notard que es dificil
reproducir la aspereza exacta del carboncillo con el lépiz. Pero ade-
mds hay otra cosa: a pesar de que esté copiando el autorretrato de
Courbet, su dibujo es sélo suyo. La calidad de sus trazos y lo que de-
cida enfatizar lo diferenciardn del de éL.

9. A cada paso, sepdrese un poco, entorne ligeramente los ojos y mue- -

va la cabeza hacia uno y otro lado para ver si la imagen empieza a
emerger. Intente ver (o sea, imaginar) lo que atin no ha dibujado.
Utilice esa imagen emergente e imaginada para afiadir o cambiar co-
sas, y dar m4s fuerza a lo que ya ha dibujado. Sin darse cuenta esta-
r4 moviéndose hacia delante y hacia atr4s, dibujando, imaginando,
volviendo a dibujar. {Tenga paciencia! Dele al que vaya a observar su
dibujo sélo la informacién necesaria para que su percepcién imagi-
nada reproduzca la imagen correcta. No dibuje mds de la cuenta.
Espero que a estas alturas ya estard viendo realmente, dibujando
realmente, y experimentando realmente el deleite de dibujar. Mis
adelante, cuando retrate a una persona real, se descubrird pregun-
tandose asombrado cémo es posible que hasta entonces no se hu-
"biera dado cuenta de su belleza, y que se percate por primera vez de
la forma de su nariz o de la expresién que tienen sus ojos (fig.
10.10). .
Cuando esté elaborando el dibujo, intente centtar su atencién en el
original. Todas las respuestas a los problemas con los que se pueda
encontrar estdn en él. Por ejemplo, querrd lograr la misma expresfén
facial. El modo de conseguirla es prestar mucha atencién a las for-

El valor de las luces y sombras ldgicas

11.

mas exactas de las zonas de luces y sombras. Por ejemplo, fijese en el
dngulo exacto (en relacién con la vertical o la horizontal) que forma
la sombra de la comisura de la boca. Repare en cémo es exactamen-
te la curva de la sombra que hay debajo del ojo derecho de Courbet,
y en la forma exacta de esa pequefia sombra que aparece debajo del
pémulo derecho. Intente no hablar consigo mismo sobre la expre-
si6n facial.

Limitese a dibujar lo que ve: ni m4s ni menos. Percibir4 que el blan-

co de los ojos es apenas un poco més claro que la sombra que los ro-

Fig. 10.10. Copia a lépiz del Autorretrato
de Courbet realizado por Brian Bomeisler
(profesor).
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. Fig. 10.11. Berthe Morisot (1841-1895).
Autor}'etfqta, h. 1885. Cortesfa de The
Art Institute de Chicago.

dea. Se sentir tentado de borrar el blanco de los ojos porque, en fin,
su nombre es precisamente «blanco de los ojos». {No lo haga! Deje
que el que mire su dibujo «juegue» a «ver» lo que no estd. Lo que tie-
ne que hacer usted es sugerir, tal como hizo Courbet.

Una vez que haya acabado de copiar el Courbet

Mientras estaba dibujando el retrato de Courbet, seguramente se ha sen-
tido impresionado por su trabajo, por su sutileza y fuerza y por cémo la
personalidad y el caricter de este artista emergfan de las sombras. Estoy
convencida de que con este ejercicio se ha hecho una idea aproximada de
la fuerza de las luces y las sombras, aunque sin duda obtendrd una satis-
faccién mucho mayor cuando pinte su propio retrato.

Dar el paso siguiente

“Confio en que a estas alturas se habrd dado cuenta de que ha pasado de

ver y dibujar todos los contornos en detalle, como en el dibujo de con-
tornos escuetos,.a ver y dibujar espacios en negativo, percibir correcta-
mente las relaciones de proporcién, y observar y dibujar con precisién
zonas de luces y sombras de todos los tamafios. A medida que siga dibu-
jando hasta el final de estas lecciones, empezard a encontrar su estilo per-
sonal a la hora de usar esos componentes fundamentales. Puede que su
estilo evolucione a uno de trazos ripidos y vigorosos (como en el Auto-
rretrato de Morisot, fig. 10.11), o a un delicado estilo de hermosos pali-

dos, o0 a otro mds denso y fuerte. O quizé se vuelva cada vez mds y mds

preciso, como el dibujo de Sheeler, figura 10.12. No olvide que debe en-
contrar su propia manera de'ver y de dibujar. Pero independientemente

a la evolucién que siga su estilo, usted siempre usard los contornos, los
espacios, las relaciones y, 2 menudo, las luces y las sombras, y dibujar4 las
cosas en si mismas (su gestal) a su manera.

" En esta leccién nos estamos centrando en las habilidades que ha de-

sarrollado a través de los tres primeros componentes y que le han servido

para adquirir el cuarto, las luces y sombras, que ahora va a utilizar para
que el observador perciba correctamente aquello que usted no ha inclui-
do en el dibujo. En este proceso de trabajo es de gran ayuda ver exacta-
mente las zonas de luces y sombras, los espacios en positivo y negativo, y
los 4ngulos y las proporciones de la luz y la sombra.

El valor de las luces y sombras ,légz'cz.zs'

Al parecer, esta cuarta habilidad, més que cualquiera de las otras tres,
activa la capacidad del cerebro de ver una forma completa a partir de una

informacién incompleta. Al sugerir una forma mediante zonas de luz y
sombra, hace que el que observa el dibujo vea algo que en realidad no
estd ahf. Y aparentemente, el cerebro del que observa siempre ve lo que
tiene que ver. {Si da las pistas correctas, los que observen su dibujo veran
cosas maravillosas y ni siquiera tendr4 que dibujarlas! Un ejemplo de esto
lo tiene en el autorretrato de Edward Hopper, figura 10.13.

Usted mismo puede conseguir que se produzca este fenémeno por el
cual ve lo que realmente no est4 ahi y, de hecho, deberfa esforzarse en
conseguirlo. Cémo aprender este «truco de artista» es bastante intrigan-
te. Mientras dibuje, entorne siempre los ojos para ver si puede «ver» la

Fig. 10.12. Charles Sheeler (1883-1965),
Felicidad felina (1934). Lapiz Conté
sobre papel blanco. Cortesfa del The
Fogg Art Museum, Universidad de
Harvard. Adquisicién de la Fundacién
Louise E. Bettens.
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Fig. 10.13. Edward Hopper (1882-1967),
Autorretrato, 1903. Pastel sobre papel
blanco. Cortesia de la National Portrait
Gallery, Smithsonian Institution. El
artista sombre la parte izquierda de su
cabeza con un tono casi uniforme. Sin
embargo, si uno observa el cuadro «ve» el
0jo, aunque apenas estd sugerido.
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forma que intenta dibujar. Y cuando la «vea», o sea, cuando la imagen
que tenga en mente esté ahi, jparel Muchas veces en las clases taller le
digo a algunos de los principiantes: «Para! Estd ahi, ya lo tienes, no di-

bujes ms de la cuentar. En los circulos artisticos se dice que todo artis-

ta necesita a alguien detrds con una maza en las manos que le haga saber

cuando un cuadro est4 terminado.

El valor de las luces y sombras logicas

Trama para una sombra méas clara

Antes de pasar al siguiente dibujo, me gustaria explicarle cémo se hace

una «tramay, un término técnico que se aplica a la forma de crear diver-

sos tonos o valores en un dibujo trazando una especie de «alfombra» de
trazos a ldpiz, muchas veces cruzdndolos en dngulos. La figura 10.14 es
un ejemplo de dibujo tonal hecho casi del todo con trama cruzada. Tam-
bién quiero revisar aqui las proporciones de la cabeza en la visién frontal
y en-la vison de medio perfil. o » :

Antes yo crefa que la trama era una actividad natural, que no necesi-
taba aprendizaje. Pero, por lo que parece, no es asf; de hecho, esta técni-
ca debe ensefiarse y aprenderse, y hasta he llegado a pensar que la habili-
dad para realizar una trama es la prueba de que un artista ya ests lo
suficientemente entrenado. Si observa las numerosas reproducciones que
hemos incluido en las paginas de este libro, ver4 que casi todos los dibu-
jos tienen algunas zonas de trama. También advertird que hay tramas de
todas las formas, tantas como los artistas que las usan. Cada uno, al pa-
recer, desarrolla un estilo personal de trama que en realidad es casi como
una «firma»; y muy pronto usted har4 lo mismo.

Pero primero le voy a explicar la técnica y le mostraré algunos de los
estilos tradicionales de la trama. Va a necesitar papel y un l4piz muy bien
afilado. '

1. Coja firmemente el lipiz y haga un grupo de trazos paralelos, una
«tramar (ﬁg.' 10.15), apoyando firmemente la punta y con los dedos
extendidos. Trace cada linea moviendo toda la mano desde la mu-
fieca: manténgala quieta y desplace el ldpiz ligeramente con los de-
dos antes de realizar otra linea. Cuando haya acabado con una «tra-
ma», mueva la mufeca y dibuje otra en otro \lado. Experimente
también, realizando el trazo en direccién hacia usted, alejdndose de
usted y con un movimiento hacia fuera, para ver cual le resulta m4s
natural. Pruebe a cambiar el 4ngulo de los trazos.

2. Fjercitese dibujando tramas hasta que haya encontrado la direccién,

el espaciado y la longitud de trazo que le vayan mejor.

3. El siguiente paso consiste en hacer los trazos «cruzados». En la tra-
ma cldsica, los trazos se cruzan con un dngulo ligeramente diferente
al de la trama que hemos visto, tal como se ve en la figura 10.16. Es-

- tos dngulos que apenas difieren unos de otros crean un disefio mua-

ré que hace que parezca que el dibujo brilla con la luz. Pruébelo. En

Fig. 10.14
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la figura 10.17 se muestra cémb hacer este tipo de trama cruzada
para crear una forma tridimensional. : ,
4. Al aumentar el dngulo de los trazos cruzados se logra un estilo dife-
“rente de trama cruzada. Vea diversos ejemplos de estilos de tramas
en la figura 10.18: totalmente cruzada, contornos cruzados (gene;~
ralmente curvos), tramas curvas (en las que inadvertidamente apa- -
rece un gancho al final de los trazos), y otros estilos. ,

5. Para oscurecer més el matiz, simplemente trace una trama sobre
otras, como se ve en el brazo izquierdo del desnudo masculino de
Alphonse Legros (fig. 10.19). .

6. Practique, practique y practique. En lugar de hacer garabatos mien-
tras habla por teléfono, practique tramas cruzadas, sombreando for-
mas geométricas como esferas, cubos, cilindros, o también caras
(vea el ejemplo de la fig. 10.20). Como ya he dicho antes, dibujar
tramas no es una habilidad que la mayoria de las personas posean de
forma natural, pero con la préctica cualquiera puede desarrollarla en

poco tiempo. Le aseguro que el uso hébil y individualizado de las

£ ; tramas en sus dibujos le resultard muy gratificante y serd motivo de

admiracién para quienes contemplen sus obras.

Sombreado para un tono continuo

Fig. 10.20

Las zonas de tono continuo se crean sin usar los trazos separados de la
trama cruzada. El ldpiz se aplica con movimientos o bien cortos y sola-
pados, o bien elipticos, pasando de las zonas oscuras a las claras y de nue-
vo a las oscuras, si es necesario, para crear un tono uniforme. La mayoria
de los alumnos tienen muy pocos problemas con el tono continuo, aun- 4
que normalmente es necesario practicar para dar matices modulados de :
manera uniforme. El complicado dibujo, a base de luces y sombras,
de Charles Sheeler (fig. 10.12), ilustra esta técnica a la perfeccién.
Muy pronto reuniré todas sus nuevas habilidades, las habilidades ba-

sicas del dibujo: percepcién de los contornos, espacios y formas, relacio-

nes de dngulos y proporciones, luces y sombras, la gestalt de la cosa di-
bujada y las técnicas de trama y tono continuo.

Fig. 10.18. Ejemplos de distintas Fig. 10.19. Alphonse Legros, tiza roja sobre papel. Cortesia del
modalidades de tramado. Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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Creo que esta manera de llegar a percibir
las percepciones es una de las grandes

_ ventajas de aprender a dibujar. Uno -
aprende realmente a ver mejor, con mds

precisién y agudeza, a través del dibujo.

Estoy segura de que sabri extrapolar la
importancia que esto tiene en las
_habilidades generales del pensamiento. -
A menudo la inteligencia creativa se

describe como «la habilidad de ver las

cosas con claridad».
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Dibujar con la légica de la luz para lograr un retrato
completamente tonal, modelado y volumétrico

Hemos empezado estas lecciones con el dibujo lineal y las vamos a ter-
minar con un dibujo completo. Los términos que aparecen en el esque-
ma de la cabeza (pg, 240) son los nombres técnicos que describen el di-
bujo que realizard a continuacién. Con este ejercicio, practicard las cinco
habilidades basicas del dibujo cambiando constantemente de temdtica.
Pronto estas habilidades bésicas se integrardn en una habilidad global y
usted se encontrara «simplemente dibujando. Pasar4 sin problemas de
los contornos a los espacios, y de los 4ngulos a las proporciones, luces y
sombras. Al poco tiempo las habr4 automatizado, y quien le vea dibujar
se preguntaré perplejo cémo lo hace. Estoy convencida de que se dard
cuenta de que ve las cosas de otra manera, y espero’ que tras aprender a
dibujar, al igual que a muchos de mis estudiantes, la vida le parezca mu-
cho mds rica.

~ Pero antes de que empiece a dibujar, convendrfa que repasara breve-
mente las proporciones de la perspectiva frontal (o de rostro completo),
y las del medio perfil, ya que utilizard una de ellas en su autorretrato.

La perspéctiva frontal

Con el libro abierto por la pagina 240, donde estd el esquema de la ca-
beza, siéntese ante un espejo con una hoja de papel y un ldpiz para, paso
“a paso, poner sobre el papel las relaciones entre varias partes de su propia

.cabeza.

1. En primer lugar, dibuje un évalo y un eje que lo divida por la mitad.
Entonces observe y mida en su propia cabeza la linea del nivel de los
ojos y marquela sobre el évalo. Estard por la mitad. Mida bien y ase-
girese de que la sittia en el lugar que le corresponde.

2. Ahora, sin dejar de mirarse en el espejo, visualice un eje central que

- divida su rostro verticalmente y la linea del nivel de los ojos for-
mando un 4ngulo recto con el eje central. Incline la cabeza hacia un
lado, como en la figura 10.23; vera que tanto el eje central como la
linea de los ojos siguen formando el mismo 4ngulo, independiente-
mente del grado en que la incline. (Esto es evidente, lo sé, pero no
para todo el mundo, por lo que muchos principiantes sitdan erré-

neamente los rasgos como en la fig. 10.22.)
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3. Mirese de nuevo al espejo: ;qué anchura tiene la distancia entre los
ojos en comparacién con la anchura de un ojo? En efecto, un ‘ojo de
ancho. Divida la linea de los ojos en cinco, tal como se muestra en
la figura 10.24. Marque los vértices exteriores de los ojos.

4. Observe su rostro detenidamente. Entre la linea de los ojos y la bar-
billa, ;dénde se encuentra la punta de la nariz? Es el rasgo que mds
varfa de la cabeza humana. Visualice un tridngulo invertido encima
de su cara con los dngulos situados en los vértices exteriores de los
ojosy en la punta de la nariz. Es un método bastante fiable. Marque
en el 6valo el punto en el que se encuentra la punta de la nariz (vea
la fig. 10.24).

5. ;Dénde estd el nivel de la linea que separa ambos labios? M4s o me-
nos a un tercio entre la nariz y la barbilla. Mdrquelo en el évalo.

6. Vuelva a mirarse en el espejo: si traza un par de lineas verticales des-
de los vértices interiores de los ojos, scon qué coinciden? Con los
contornos de las aletas de la nariz, que es mds grande de lo que se
imagina. Indiquelo en el évalo.

Fig. 10.21. Vincent Van Gogh,
(aguafuerte, 1890), B-10, 283. Cortesia
de la National Gallety of Art, ‘

- Washington, D.C. Coleccién Rosenwald.

Interesante ejemplo del expresivo efecto
de los rasgos torcidos.

Fig. 10.22

Fig. 10.23 .
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Fig. 10.24. Diagrama de la totalidad de
la cara. Advertencia: este diagrama sélo es
una gufa de las proporciones que varian
de una cabeza a otra. Sin embargo, las
diferencias normalmente son minimas,
pero hay que percibirlas y plasmarlas
sobre el papel para conseguir el parecido.

Propociones generales de la cabeza humana - Usese como una guia de proporciones

Nivel del ojo

Vista general t

entre la nariz y la boca. Efectivamente, las orejas también son mads
grandes de lo que se imagina. Marquelo en el évalo.

10. Sienta la cara y el cuello: ;qué anchura tiene su cuello en compara-

cién con la de su mandibula en el punto més cercano a las orejas?
Verd que, en los hombres, en general, el cuello es casi tan ancho
como la cara o incluso mds. Mérquelo en el évalo. Los cuellos tam-
bién son més anchos de lo que uno se imagina. '

Eje central

\« Espacio entre los

ojos = un ojo

11. Ahora ponga a prueba sus percepciones observando a la gente, bien
con la ayuda de fotografias o a través de la pantalla del televisor.
Practique esto con frecuencia, observando (primero sin medir y, lue-
g0, si es necesario, mida para estar mds seguro), percibiehdo pro-

Comisuras
de la boca

Ancho
del cuello

. Si tfaza dos lineas verticales desde el centro de las pupilas, ;con qué
coinciden? Con las comisuras de los labios. La boca también es mds

' vgrande de lo que se imagina. Mérquelo en el évalo. T

. Si prolonga con el lépiz la linea horizontal imaginaria del nivel de

. Si traza una linea horizontal desde el punto més bajo de las orejas,

»° Anchura

~ romedio
: / dela
nariz

culiares entre dos rostros, y mirando, mirando y mirando. Con el
tiempo habrd memorizado esta manera de medir las proporciones y
ya no tendrd que seguir analizdndolas mediante la modalidad I
como ha hecho hasta ahora. No obstante, por el momento es mejor
que practique la observacién de proporciones especificas.

Altura de

las orejas

Pasemos a la postura de medio perfil

Recuerde la definicién que hemos dado antes acerca de la postura de me-
dio perfil: la mitad del rostro ms un cuarto. Sentado frente al espejo, si-
tiie la cabeza en esa posicién, empezando por una perspectiva frontal
completa y después girando, ya sea a la derecha o a la izquierda, hasta
-~ que uno de los lados sélo se vea parcialmente. De este modo lo que us-
ted verd es una mitad entera, mas un cuarto de la otra (o lo que es lo mis-
mo, una perspectiva de medio perfil).

ojo al mentén = ojo a la coronilla

Una vez superados los problemas de las proporciones, los artistas del
Renacimiento se convirtieron en grandes defensores de la perspectiva de

medio perfil. Espero que la elija para su autorretrato. Es un poco com-
plicada, pero fascinante. '

Los nifios pequefios rara vez dibujan a alguien con'la cabeza girada
hacia un lado, en la posicién que llamamos de medio perfil, sino mis
 bien perfiles o caras vistas de frente. Hacia los diez afios comienzan gon
los medios perfiles, quizd porque esta perspectiva puede ser particular-
_ mente expresiva a la hora de retratar la personalidad del modelo. Pero las
dificultades con las que se encuentran son las de siempre: la perspectiva
_de medio perfil crea conflictos entre las percepciones visuales y las for-

los ojos, scon qué se encuentra? Con el punto mds alto de las orejas.
Sefialelo convenientemente en el évalo.

;con qué se encuentra? En la mayoria de los rostros, con el espacio

porciones enre aquel rasgo y el otro, percibiendo las diferencias pe-

«Cuando se dibuja un rostro, cualquier
Tostro, es como si cayera una cortina tras
otra, una mdscara tras otra... hasta que
queda una miscara final, una que ya a0 se
puede quitar ni reducir. En ese momento

.. el dibujo ya est4 terminado y se sabe

mucho acerca de ese rostro, porque
ningtin rostro puede ocultarse durante
mucho tiempo. Pero aunque nada escapa
al ojo, todo se olvida de antemano. El ojo
no juzga, no moraliza, no critica. Acepta
la mascara con gratitud, igual como
acepta que las hojas de bambii sean largas
y la flor de la vara de oro, amarilla.»

—TFrederick Franck
The Zen of Seeing, (1973).
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Fig. 10.25. FEsbozo del retrato de medio
perfil del pintor alemdn Lucas Cranach
(1472-1553), Cabeza de una joven con

sombrero rojo. :
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mas simbélicas de perfiles y caras de frente que se han desarrollado du-
rante la primera infancia, formas que a los diez afios ya estdn incorpora-
das a la memoria.

Pero ;cuéles son esos conflictos? El primero, como se ve en la figura
10.25, que la nariz no es igual vista de medio perfil que de perfil. Enla
perspectiva de medio perfil, se ve tanto la punta como un lado de la na-
riz, y por eso parece mucho més ancha. El segundo, que los dos lados de
la cara tienen una anchura diferente: uno es estrecho y el otro ancho. Ter-
cero, que el ojo de la mitad medio oculta es mds estrecho (y su forma
también varfa) que el del otro lado. Cuarto, que la boca, desde el centro
hasta la comisura, es més corta en el lado medio oculto y la forma dife-
rente, que en la otra mitad. Estas percepciones de rasgos que no se co-
rresponden, no concuerdan con los simbolos memorizados de rasgos que
casi siempre estdn dispuestos simétricamente a cada lado de la cara.

La solucién consiste, como es légico, en dibujar exactamente lo que
se ve, sin preguntarse el porqué de esto o aquello y sin cambiar las formas

percibidas para que se correspondan con un conjunto de simbolos me-
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morizados y almacenados. Ver las cosas tal como son, en toda su com-
plejided tnica y maravillosa, es siempre la clave.

Y como en este sentido a mis alumnos les ha aytidado mucho que les

diera una serie de pistas para ver las proporciones del medio perfil, vol-

'yamos pues a realizar un proceso paso a paso, para proporcionarle el mé- .

todo que hari que sus percepciones sean correctas. Una'vez mds, no ol-
vide que si se lo explicara en persona, yo no nombrarfa ninguna de las
partes del dibujo, y sélo me limitarfa a sefialarlas. Por lo tanto, cuando
esté dibujando intente no nombrar los rasgos para sus adentros. De he-
cho, deberfa intentar no hablar consigo mismo mientras lo hace.

1. Vuelva a sentarse ante el espejo con un papel y un ldpiz. Cierre un
ojo y coléquese de medio perfil, de modo que la punta de su nariz
coincida con el contorno de la mejilla, como en la ﬁgura‘ 10.25.
Ver4 que esa posicién crea una forma cerrada (fig. 10.26).

2. Observe su cabeza. Perciba el eje central (o sea, una linea imaginaria

© que cruce su rostro justo por la mitad). En el medio perfil, el eje
central pasa por dos puntos: uno situado en el centro del puente de
la nariz y otro en el centro del labio superior. La linea atraviesa por la
mitad la forma de la nariz (fig. 10.27). Con el ldpiz en posicién ver-
tical, a un brazo de distancia de su imagen reflejada en el espejo,
compruebe el 4ngulo que forman la vertical y el eje central de su ca-
beza. Ese d4ngulo de inclinacién puede variar de una persona a otra,
y también es posible que €l eje y la vertical coincidan.

3. A continuacién, observe que la linea de nivel de los ojos forma dn-
gulos rectos con el eje central. Esto le ayudard a evitar errores al di-
bujar los rasgos, tal como le he dicho en la pagina 239. Luego com-
pruebe, midiéndolo sobre su rostro, que la linea de nivel de los 0jos
se encuentra justo en la mitad de la cabeza. .

4. Ahora practique haciendo un dibujo lineal de un medid perfil sobre
el papel. Utilice el método de contornos modificados: dibujar lenta-
mente, fijindose en los contornos, y percibiendo las medidas, los
dngulos, etcétera, en proporcién. Como siempre, empiece por don-
de quiera. Yo suelo hacerlo por el espacio que forman la nariz y el
contorno de la mejilla, ya que es una forma muy f4cil de ver, como
se pone de manifiesto en la figura 10.25. Fijese en que esta forma se
puede usar como un espacio en negativo «interior», para el cual no
hay un nombre. En cuanto a cémo hacer ¢l dibujo, yo voy a seguir
un orden determinado, pero usted puede seguir otro.

Fig. 10.26. Primero vea toda esta zona
como una forma.

Eje central —- =
5
Nivel de e
¥ las ojos q gy

Fig. 10.27. Observe la inclinacién del eje
central respecto a la vertical (su ldpiz). La
linea de nivel de los ojos forma dngulo
recto con el gje central.
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" Bandaly, retrato de medio petfil realizado -
_por la autora. Fijese en la inclinacién del
eje central.

Esta anchura es igual a esta otra

Nivel de

los ojos

jo (4). Intente no pensar en lo que est4 dibujando; limitese a refle-
jar las formas, yendo siempre de la que est4 haciendo a la que est4

al lado.

6. Ahora determine la posicién correcta del ojo del lado de la cara més

cercano a usted. Observe en el modelo que el vértice interno del ojo

queda por encima de la linea del nivel de los ojos. Compruebe, so-

7
8
5. Centre su mirada en esa forma y espere hasta que pueda verla cla--
- ramente. Dibuje el contorno. Como se trata de un contorno com-
partido, al hacerlo, plasmar4 también el de la nariz. Dentro de la
forma que ha dibujado deber4 incluir el .ojo con esa forma extrafia i
que tienen los ojos en un medio perfil. Ahora bien, no lo dibuje di- - :
rectamente, y céntrese en los espacios que se forman alrededor. Si
lo desea, Siga el orden 1, 2, 3, 4, tal como se muestra en la ﬁgura 1o
10.28, aunque cualquier otro también funcionard. Primero plasme '
la forma que hay encima del ojo (1), luego las de los lados (2), en
-~ tercer lugar la del blanco del ojo (3) y finalmente, la que hay deba- .

bre todo, la distancia que hay entre este ojo y'el contorno de la na-
riz. Esa distancia casi siempre es igual a la anchura del ojo del lado

cercano a usted. Asegurese de que comprueba esa proporcién en la

figura 10.28. El error mds comtin qite cometen los principiantes al

dibujar un retrato de medio perﬁl es situar el ojo demasiado cerca de .

la nariz, lo que da al traste con el resto de las proporciones y puede
echar a perder un dibyjo. Aseglirese de que ve (que determina) la
anchura de ese espacio y que lo dibuja tal como lo ve. Cabe decir
que los artistas del Renacimiento tardaron medio siglo en encontrar
esta proporcién en concreto. Sin embargo, nosotros ahora nos be-
neficiamos de lo que a ellos tanto les costé descubrir (figs. 10.28 y
10.29).

. Lo siguiente es la nariz. Compruebe en el espejo dénde se en-

cuentra el contorno de las aletas de la nariz en relacién con el vér-
tice interno del ojo: trace una linea vertical a partir del vértice in-
terno del ojo que siga (o sea, que sea perpendicular a) el eje
central (fig. 10.29). No olvide que la nariz es m4s grande de lo
que uno cree.

. Observe dénde se encuentra la comisura de la boca en relacién con

el ojo (fig. 10.29); luego, la linea que divide ambos labios y la curva
que describe. Esta curva es importante para captar la expresion de la
persona retratada, en este caso usted. Pero no hable consigo mismo
de gllo; las percepciones visuales estdn ahi para que las observe con
claridad y las dibuje exactamente como las ve: dngulos, contornos y
espacios exactos; proporciones, luces y sombras exactas. En la mo-
dalidad D uno responde, pero sin palabras.

Observe los contornos superior e inferior de sus labios y recuerde
que la linea que forman suele estar poco marcada ya que no se trata
de contornos reales o fuertes.

En el lado més alejado del rostro, observe las formas de los espacios
que rodean la boca. Una vez mis, fijese en la curva exacta que des-
cribe en ese lado la linea que divide los labios. -

La orcja. Para aplicar en el medio perfil la regla nemotécnica que sir-
ve para situar la oreja en los retratos de perﬁl debers introducir al-
gunos ligeros cambios.
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Perfil: -

Del nivel de los ojos a la barbilla = de la parte exterior del ojo al ex-
tremo posterior de la oreja. :

Medio perfil:

Del nivel de los ojos a la barbilla = de la parte inzerior del ojo al ex-
tremo posterior de la oreja. ‘

Puede comprobar esta relacién midiéndolo en su rostro reflejado en
el espejo. Fijese dénde se encuentran la parte superior e inferior de la ore-

ja. Vea la figura 10.30.

iListo para dibujar!

Ahora que hemos revisado la trama y las proporciones generales de las
perspectivas frontal y de medio perfil, ya estd preparado para iniciar su

Fig. 10.30. Autorretrato de medio perfil e L . .
' tltimo ejercicio de dibujo: su autorretrato con todas las luces y sombras.

realizado por Brian Bomeisler (profesor).

Qué se necesita:

o Papel de dibujo: tres o cuatro hojas (para que la superficie sea
acolchada) pegadas a la tabla de dibujo. ‘

e Los ldpices, afilados, y la goma.

o Un espejo y cinta adhesiva para pegarlo a la pared, aunque si o
prefiere puede utilizar el espejo del lavabo o del vestidor.

e Un rotulador.

e Labarra de carboncillo.
e Un pafiuelo de papel o una toallita para difuminar el fondo.

e Un trapo hiimedo para corregir las marcas de rotulador sobre el
~ espejo. '
e Una ldmpara de suelo o de mesa para iluminar un lado del rostro. -

Un sombrero, un pafiuelo o un tocado, si la idea le atrae.

Qué va a hacer:

1. Primero dele un poco de tono de fondo al papel. Puede elegir el que
més le guste: un dibujo de «alto contraste» (es decir, mds claro) em-

pezando con un fondo claro, o uno de «bajo contraste», con un fon-

s do mis oscuro. Aunque también puede decantarse por un tono me-

Fig. 10.31 dio. En todo caso, asegtirese de marcar los ejes con suavidad.
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Fijese que para este dibujo no va a necesitar el plano de plastico, una

funcién que cumplird el espejo. Reﬂex1one sobre ello estoy conven-

cida de que entender4 el porqué.

. Una vez que el fondo esté listo, preparese para dibujar, guidndose

por la posicién de la figura 10.32. Necesitard una silla para sentarse
y otra silla o una mesita para dejar los utensilios de dibujo. Como se
muestra en la ilustracién, puede apoyar la tabla de dibujo contra la
pared. Cuando esté sentado, ajuste el espejo de modo que se vea cd-
modamente reflejado en él. La verdad es que deberfa estar situado a
un brazo de distancia de usted, ya que lo que nos interesa es que
mientras dibuja pueda tomar medidas tanto en el espejo como di-
rectamente sobre su rostro y su cabeza, sin dejar de observar las me-
diciones reflejadas en él.

. Sitde bien la ldmpara y pruebe varias poses, girando la cabeza, le-

vantando o bajando la barbilla, o poniéndose el sombrero o el toca-
do de maneras diferentes, hasta que el espejo le devuelva una com-
posicién con luces y sombras que le guste. Decida también si quiere
dibujar un retrato frontal o de medio perfil y; si se decanta por este

tltimo, piense si va a girarse hacia la izquierda o hacia la derecha.

. Cuands haya encontrado la composicién y la pose que mis le gus-

ten, intente dejar sus utensilios todo el rato en el mismo sitio hasta
que haya acabado. Si se levanta para hacer una pausa, por ejemplo,
no mueva ni la silla ni la limpara. Es muy frustrante no encontrar la
posicién exacta cuando uno vuelve a sentarse.

5. Ya estd listo para dibujar. Las instrucciones que le doy a continua-

ci6n sélo son sugerencias para un procedimiento concreto entre un
millén de otros posibles. Le aconsejo que las lea detenidamente y
que después haga el dibujo siguiendo m4s o menos €] procedimien-
to recomendado. Més adelante ya encontrard el suyo propio.
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Fig. 10.33

Un autorretrato a lapiz

1. Contemple su reflejo en el espejo, busque espacios en negativo, con-
tornos interesantes y las formas de las luces y las sombras. Intente su-
primir el lenguaje por completo, en especial las criticas verbales hacia
su rostro o sus rasgos. Es bastante dificil, ya lo sé, pero sepa que aho-

ra no estd utilizando el espejo para comprobar su aspecto o para ver -

qué es lo que tiene que corregir, sino para reflejar la imagen de un
modo casi impersonal. Intente ver su imagen como si se tratara de la
fotografia de un extrafio o de los componentes de un bodegén.

2. Elija una unidad bdsica. La que quiera. Yo suelo decantarme por la
distancia entre el nivel de los ojos y la barbilla, y dibujar un eje cen-
tral (una linea que divide verticalmente la cabeza, que pasa por el
centro del puente de la nariz y el centro de la boca) A continuacién,
trace la linea del nivel de los 0jos.

Estas dos guias, el eje central y la linea del nivel de los ojos, se cruzan

- formando siempre dngulos rectos, tanto en el retrato frontal como en el

de mediob perfil, tenga el modelo la cabeza inclinada respecto de la verti-
cal o absolutamente tecta. Yo recomiendo dibujar el eje central y la linea
del nivel de los ojos con el rotulador directamente sobre el espejo. (Si
prefiere empezar el dibujo de otra manera, fidndose por ejemplo sélo de
los cjes dibujados en el espejo, no dude en hacerlo.) Sin embargo, haga
lo que haga, asegtirese de que marca el punto mis alto y el mds bajo de la
unidad bésica directamente sobre el espejo.

3. El siguiente paso, por supuesto, es trasladar la unidad bésica al pa-

pel al que previamente hemos dado tono y en el que ya hemos tra-

zado los ejes. Simplemente marque el punto mis alto y el més bajo

de la unidad bésica. Si lo desea también puede marcar el contorno
superior y los contornos laterales de su imagen en el espejo. Trasla-
de esas marcas a su dibujo.

4. A continuacién entrecierre ligeramente el ojo para ver la imagen del

espejo con menos detalle y encontrar las zonas de luz. Fijeseenla

posicién que ocupan con respecto a la unidad bésica y a los ejes, tan-
to en el espejo como en su dibujo, y también con respecto al eje cen-
tral y la linea de nivel de los ojos, en caso de que los esté usando.

5. Empiece el dibujo borrando las zonas de luz mds grandes. Intente

El valor de las luces y combras légicas

11.

12.

evitar las mas pequefias y los éontdrnos Por ahora trate de ver sélo

las zonas de luz y sombra més grandes.

. Silo desea borre el fondo que rodea la cabeza, dejandolo con el mis-

mo tono que el tono medio de la cara. Otra posibilidad es rebajar el

tono (oscurecer) de los espacios en negativo. Es una eleccién de gus-

to estético. En la figura 10.34 se ejemplifican ambas posibilidades.
. Afiada, si quiere, un poco de tono a la mitad del rostro que estd en

penumbra. Para ello, le recomiendo que use un ldpiz del 4B, y no el
carboncillo, que es bastante dificil de controlar y si se aprieta dema-

siado sobre el papel, resbala.

. Seguro que se habré fijado en que atin no he dicho nada sobre los

ojos, la nariz ni la boca. Si puede resistirse a la tentacién de dibujar
esos rasgos, dejando que «emerjan» del entramado de luces y som-

bras, podr4 explotar toda la fuerza de esta modalidad de dibujo.

. En vez de dibujar los ojos le recomiendo, por ejemplo, que frote el

lapiz del 4B sobre un papel, pase el dedo indice por encima del gra-
fito que haya quedado en él y, después de mirar en el espejo la posi-
cién que ocupan, frote el dedo por la zona en la que deberian estar.
De repente los «veré» ahi plasmados, y lo tnico que tendrd que ha-
cer serd reforzar esa percepcién.

Cuando haya dibujado las zonas mds grandes de luces y sombras,
empiece a buscar las mds pequefias. Por ejemplo, la que puede ha-
ber, en sombra, bajo el labio inferior, o bajo la barbilla, o bajo la na-

riz. Otras zonas de luz serdn las que pueda haber al lado de la nariz

o bajo el parpado inferior. Oscurézcalas un poco con el ldpiz, usan-

do la trama, o si lo prefiere, con el dedo para suavizar las sombras.
Asegtirese de que la posicién y el tono de las zonas de sombra coin-
cide con lo que usted ve. Las sombras son como son por la estruc-
tura ésea y porque la luz incide de un modo y no de otro.

A estas alturas, ya estd en disposicidn de decidir si quiere dejar su di-
bujo en este punto, cuando atin es un dibujo en cierto modo crudo
o «inacabado», o si quiere trabajar un poco mds en é| para lograr un
«buen acabado». A lo largo del libro encontrard numerosos ejemplos
de dibujos con diferentes grados de «acabadon..

Una vez mds, voy a enumerar algunas de las proporciones que hay
que tener en cuenta. Recuerde que quizd su cerebro no le ayude mu-
cho a ver lo que en realidad tiene delante, y que eso debe animarle a

observarlo todo con detenimiento.

Fig. 10.34

Esta leccién nos lleva a una de las dos
habilidades bésicas adicionales. En la
introduccién ya he hablado del «didlogo»
de la imaginacién que se entabla en un
dibujo. Se trata de una modalidad de
nivel més avanzado: hay que comprobar
la informacién en la realidad o en la
imaginacién y dibujar las primeras
marcas. Estas producen una imagen en la
mente del artista, que plasma lo que ya ha
«visto». Asi, dibujar se convierte en una
especie de didlogo entre el propésito del
artista y lo que se desarrolla en el papel.
El artista hace una marca y esa marca
genera una imagen. Después refuerza esa
imagen con una nueva marca, que genera
a su vez una imagen nueva, etcétera.
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e Para un retrato de frente: del nivel de los ojos a la barbilla = del ni-
vel de los ojos a la parte més alta de la cabeza.

o Si tiene mucho pelo, la parte superior de la cabeza serd mds grande
que la inferior.

e Fl espacio que hay entre ojo y ojo tiene aproximadamente la misma
anchura que un ojo. , _

e Determine la longitud de la nariz imaginando un tridngulo inverti-
do con los dngulos tocando los vértices exteriores de los ojos y en el
punto més bajo del contorno de la nariz. Es, no obstante, una pro-
porcién que virfa, ya que el tridngulo invertido tendrd una forma
distinta de un modelo a otro. »

e Los contornos exteriores de las aletas de la nariz suelen estar exacta-
mente debajo de los vértices interiores de los ojos. Esta proporcién
también es variable. o

¢ Las comisuras de los labios suelen estar en linea con las pupilas de

 los ojos. Otra proporcién variable. Preste especial atencién a la po-
sicién y a la forma de las comisuras de los labios puesto que en ellas

suele concentrarse parte de la sutil expresién facial.

¢ El punto més alto de la oreja suele encontrarse en la linea del nivel

de los ojos o ligeramente mds arriba.
e El punto mis bajo de la oreja suele estar a la altura del labio supe-

rior, o ligeramente mds arriba o més abajo. Piense que si la cabeza -

estd inclinada hacia delante o hacia atr4s, la posicién de las orejas
(vista en el espejo) variar4 en relacién con el nivel de los ojos.

e Observe el cuello, el cuello de la camisa; y los hombros en relacién

con la cabeza. Asegtirese de que dibuja el cuello lo bastante ancho

~comparando su anchura con la de la cara. Use los espacios en nega-

_ tivo para dibujar el cuello de la camisa (dibuje los espacios que lo

rodean). Fijese en la anchura de los hombros: es un error bastante

comtn entre los principiantes dibujarlos demasiado estrechos.

Compare su anchura con la de la unidad bésica.

*. e Cuando dibuje el pelo, busque primero las zonas mds grandes de luz

y sombra, y luego céntrese en detalles mds concretos. Fijese en la di-

reccién en la que crece y en las zonas en las que se ahueca y muestra

un tong mis oscuro debajo. Observe y dibuje con todo detalle la di-
reccién en que crece y qué textura tiene cerca de la cara. Proporcié-
nele a la persona que vaya a observar su dibujo el méximo de infor-

macidn sobre el pelo para que sepa cémo es.

El valor de las luces y sombras ldgicas

e En los retratos que se han incluido en este libro se ilustran las dis-
tintas maneras de dibujar el pelo. Obviamente, al igual que pasa con

los ojos, las narices y las bocas, no hay sélo una manera de hacerlo.

Ahora bien, la solucién a cualquier problema que se le presente es,

como ya he dicho antes, plasmar lo que vea.

e Si ha optado por un retrato de medio perfil, serfa muy conveniente
que revisara las proporciones de ese tipo de perspectiva, de la que
hemos hablado al principio de este capitulo. Una advertencia: a ve-
ces los principiahtes ensanchan la mitad estrecha de la cara y, como
eso hace que la cara parezca demasiado ancha, estrechan la mitad
mds cercana. El resultado suele ser un retrato frontal, a pesar de que
el modelo estuviera en posicién de medio perfil. Para los alumnos es
algo frustrante, porque a2 menudo no entienden lo que pasa. La cla-
ve es aceptar las percepciones. ;Dibujar sélo lo que se ve! Y sin, cues-
tionarlas. '

e Ahora que ya ha leido todas las instrucciones est4 listo para empe-
zar. Espero que pronto note cémo pasa a la modalidad D.

Una vez que haya terminado:

Cuando haya terminado el dibujo, aléjese y fijese en que en la distancia
lo mira de forma distinta a como lo hacfa mientras dibujaba. Una vez
acabado, lo contempla de un modo m4s critico, m4s analitico, fijdndose
tal vez en los errores de percepcién, en las diferencias entre el modelo y
el dibujo. Es asi como lo hacen los artistas. En el paso de la modalidad D
alal, éstos preparan el siguiente paso, valoran el dibujo en relacién con
los patrones criticos del cerebro izquierdo, planifican las correcciones ne-
cesarias, y determinan qué partes hay que cambiar. Entonces, en cuanto
cogen de nuevo el pincel o el l4piz, regresan a la modalidad D. Este pro-
cedimiento de activacién/desactivacién se prolonga hasta que el trabajo
estd acabado, es decir, hasta que el artista decide que no hace falta traba-

jar més en ese dibujo.

Fig. 10.37. Dibujo acabado: autorretrato
de Brian Bomeisler. ‘
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«Uno de los momentos mds gratificantes
de la vida se produce en ese segundo en el
cual lo familiar se transforma de repente
bajo el aura deslumbrante de lo
radicalmente nuevo... Por desgracia estos
momentos de ruptura se producen muy

" de tarde en tarde; la mayor parte del
‘tiempo estamos condenados a lo
mundano y trivial. Lo chocante es que las
revelaciones proceden de lo que nos
parece mundano y trivial. La tinica
diferencia est4 en nuestra perspectiva, en
nuestra predisposicién para juntar las
piezas de un modo distinto, para ver
patrones en donde hace un instante sélo
habia sombras.»

—Fdward B. Lindaman
) Thinking in
Future Ténse, 1978
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El antes y el después: Comparacién personal

Este es un buen momento para sacar sus dibujos preliminares y compa-

rarlos con los que acaba de terminar. Por favor, expéngalos ante usted-

‘para revisarlos.

Estoy completamente segura de que aprecia una transformacién en
sus habilidades como dibujante. Normalmente mis alumnos, cuando se
enfrentan a sus dibujos «preliminares» se sorprenden y hasta les cuesta
creer que los han hecho ellos. Los errores de percepcion les parecen tan
evidentes e infantiles, que tienen la sensacién de que es otra persona la
que los ha dibujado. Y en cierto sentido, supongo, que es asi, ya que al
dibujar, la modalidad izquierda ve a su manera «lo que estd ahi», ligado

conceptual y simbélicamente a modos de ver extraidos del pasado. En-es-
tos dibujos no se hace mds que generalizar.

Por el contrario, sus tltimos dibujos, realizados ya medlante la mo-
dalidad D, son mis complejos y estdn ligados a la informacién percepti-

~va de o que estd ahi» extraida del presente, y no de recuerdos del pasa-

do, por lo que son més realistas. Algiin amigo suyo podria decirle al
verlos, que lo que ha hecho es desvelar un talento oculto. Y no se equi-
vocarfa, aunqué estoy convencida de que ese talento no es exclusivo de
unos pocos sino que estd tan difundido como, » por ejemplo, el que tene-
mos para leer.

Aungque los dibujos conceptuales de la moda.hdad I son en algunas
ocasiones intensamente expresivos, los realizados «después de la instruc-
cién» también, pero de un modo diferente, ya que se muestran més con-
cretos, complicados y mis fieles a la realidad, como consecuencia de las
habilidades recién descubiertas para ver las cosas de manera diferente, y
de dibujar desde un nuevo punto de vista. Son una expresion mids real y

sutil de su propia manera de dibujar, de su propia manera de «acercarse».

al modelo (en este caso, a usted mismo).

En un futuro tal vez desee reintegrar en sus dibujos algunas for-

mas sim lificadas v conceptuales, aunque en ese caso lo hard por pro-
y q

pia voluntad, por decisién, y no por error o incapacidad para dibujar
con realismo. Pero por ahora, espero que se sienta orgulloso de lo que -

estd haciendo, como un signo de victoria en la lucha por aprender las
habilidades perceptivas bésicas y por controlar los procesos de su

cerebro.

Ahora, después d¢ haber observado y dibujado su propio rostro y el‘
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de otras personas, seguro‘que comprende a qué se refieren los artistas
cuando dicen que todos los rostros humanos son hermosos.

Muestra de retratos

Cuando mire los retratos que hemos incluido en las paginas que siguen,
analice mentalmente la forma de dibujar de cada artista. Practique el mé-

- todo de medicién, ya que eso le serd de gran ayuda para reforzar su ha-
- bilidad y entrenar la vista. He incluido algunos dibujos de los que utili-

zamos para los cursos de cinco dias.

Sugerencias para el siguiente dibujo

Una sugerencia divertida e interesante a la hora de dibujar es realizar un
autorretrato como si usted fuera un personaje de la historia del arte. Al-
gunos ejemplos podrian ser «Autorretrato como la Mona Lisa»; «Auto-

rretrato como un joven del Renacimiento»; o «Retrato como Venus

~emergiendo del mar».

«La finalidad, que est4 detrds de toda
obra de arte, es la consecucion de un
estado de ser; un estado de elevada
dctividad, un momento de la existencia
algo més que normal... Hacemos

nuestros descubrimientos cuando estamos

en ese estado, porque entonces somos
clarividentes.» -

—Robert Henri
The Art Spirit, 1923




Dos autorretratos realizados por Brian
Bomeisler (profesor). Fijese en las
diferencias que hay entre uno.y otro. Sus
retratos también mostrar4n diferencias
similares, que reflejardn su estado de

" 4nimo, sus sentimientos y lo que le rodea

. cada vez que se ponga a dibujar.
Recuerde: dibujar no es hacer fotos.

Un hermoso autorretrato de luces y
sombras realizado por Grace Kennedy
(profesora).
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Autorretrato de medio perfil realizado por
el alumno Mauro Imamoto. La

composicién estd especialmente bien
conseguida.

255




Dibujar con
la belleza

del color

‘{/// I
‘\?ﬁ ~H iy ?

Lk /-

Q,OLDR THEORIST
FRED H. MUNSELL




NUEVO APRENDER A DIBU]AR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO

«Nadie sabe en qué tiempos remotos

- evolucioné la pasién por el color, pero en
los fragmentos arqueoldgicos tan antiguos-
como la historia misma se puede seguir la
pista de su transmigracién de una cultura .

a otra.»

. —Enid Verity
Co]or Observed, 1980

Helen Keller, que fue ciega y sorda,
- escribié acerca del color:

«Entiendo cémo puede diferir el color
escarlata del carmesi porque sé que el olor
de una naranja no es el olor de un
pomelo. [...] Sin color o su equivalente,
la vida serfa para mi oscura y 4rida, una
inmensa negrura. [...] Por lo tanto, suelo
pensar en las cosas como en cosas que
tienen color y sonido. La costumbre
explica una parte. El sentido del alma
explica otra. El cerebro, con su estructura *

~de cinco sentidos, éxplica el resto. La
unidad del mundo exige que haya color
en él, pueda yo percibirlo o no. En lugar
de ciuedarme fuera, participo hablando de
él, feliz con la felicidad de mis préjimos
que contemplan los hermosos matices de
la puesta de sol o del arco iris.»

—Helen Keller
" The World I live in,1908

- N UNA EPOCA COMO LA NUESTRA, el color ya no es un lujo como
antes. Hoy, el proceso de fabricacién nos permite estar inundados,

rodeados, inmersos y nadando en un mar de colores. Pero precisimente -
esa superproduccién ha llevado a que el color corra el peligro de perder.

algo de su magia. Creo que usarlo en el dibujo y la pintura nos sirve para
volver a captar su belleza y experimentar una vez mds esa fascinacién casi
hipnética que en otro tiempo tuvo para nosotros.

Los seres humanos han hecho objetos coloreados desde los tiempos

més remotos, pero jamds en tal cantidad como ahora. En la Antigiiedad, -

los objetos de color solfan pertenecer casi exclusivamente a unas pocas
personas ricas y poderosas. El color no estaba al alcance de la gente co-
rriente, a no ser que fuera en su estado natural y en las iglesias y catedra-
les. Las casas y los muebles estaban hechos de materiales naturales: barro,
madera y piedra. La ropa para andar por casa conservaba normalmente
los colores naturales neutros de la fibra original o, si se tefifa con tintes

_vegetales, muy pronto solfa destefiirse y perder brillo. Un trocito de cin-

ta de color, un adorno de abalorios para el sombrero, o un cinturén bor-
dado de colores, era para la mayoria de las personas un tesoro que habfa
que proteger y cuidar.

Comparemos eso con el mundo fluorescente en que vivimos hoy. Don-
dequiera que miremos, nos encontramos con colores hechos por el hom-
bre: televisién y cine en color, edificios pintados en vivos colores por den-
tro y por fuera, centelleantes luces de colores; vallas publicitarias, revistas y
libros a todo color, e incluso diarios con una pdgina en color. Los tejidos
de intenso colorido que habrfan sido valorados como joyas y reservados

para la realeza en épocas pasadas, ahora estdn al alcance de casi todo el

mundo, se sea rico o no. Asi pues, hoy se ha perdido gran parte de ese sen-

tido del color como algo maravillosamente especial y, pese a todo, atn -

parece como si no tuviéramos bastante. Ninguna cantidad de color nos pa-
rece demasiado, al menos no todavia. Es cierto que algunas personas pu-

Figura 11.3. Rueda del color. Los colores
complementarios estdn directamente opuestos
en la rueda. El complementario de cada color
primario (amarillo, rojo, azul). es un color
complementario (violeta, verde y naranja). El
complementario de cada color terciario es otro
color terciario.

Debido a que cualquier par de colores
complementarios siempre contiene entre ellos
los tres colores primarios, los colores
complementarios se anulan completamente
cuando se mezclan en cantidades iguales. Esta
caracteristica e la clave para controlar la
intensidad de los colores.

Ejercicio: El modelo para hacerse su propia
rueda de colores estd en la figura 11:1.

Figura 11.4. Escala de valores. Escala en pasos
uniformes entre los opuestos, el blanco del papel
y el oscuro mds oscuro que puede hacer el lipiz.

La franja interior tiene el mismo valor a todo
lo largo. El cambio aparente de valor que se
aprecia es una ilusién de percepcién, causada
por las diferencias de contraste entre los tonos
de claro a oseuro de la escala y el valor constante
de la franja cencral.

Ejercicio: Haga una escala en doce pasos con el
lépiz.

Figura 11.5. E{ parque, pintado por Heather Heilman, de

6 afios; 12 X 18” (30 X 45 cm). Cortesia de The

International Child Art Collection, Junior Arts Center,

Los Angeles, California.

sieron objeciones a colorear las peliculas antiguas en blanco y negro. Pero, Los aifios trenden a usat colores simbolicos ademds d
. ! ar colores sumbolicos ademas de

formas simbélicas. Estos sistemas de simbolos estin
ligados a la adquisicién del lenguaje: «Los drboles tienen
las hojas verdes y el tronco marrén». El aprendizaje de las
habilidades perceptivas ayuda a los nifios mayores a ver
mis alld de estos sistemas simbélicos.

desde el punto de vista comercial, estos argumentos no sirvieron para
nada, ya que la mayorfa de la gente ha preferido las versiones en color.
Pero ;para qué todo este color? En el mundo de los animales, los pa-

jaros y las plantas, el color siempre tiene un objetivo: atraer, repeler, ocul-
Ejercicio: Repase el capitulo 5 sobre dibujos de la infancia
y después vuelva a dibujar su paisaje de la infancia, esta
vez en color. ;

tar, comunicar, avisar o asegurar la supervivencia. Sin embargo, para no-

sotros, los seres humanos, ahora que tenemos esta enorme cantidad de




Figura 11.6. Bailarina de.ballet en posicion de medio perfil (1872), de Edgar Degas. Lipiz

blando de grafito hegro, acentuado con l4piz pastel negro y realces con ldpiz pastel

blanc09 sobre papel rosado; 16'/s.x 11'/4” (41 28,5 cm). Museo de Arte Fogg, Harvard.
Legado de Meta y Paul J. Sachs.

" Ejercicio: Para comprobar el efecto del color en el dibujo, compare este dibujo con la otra
bailarina de Degas que aparece en la figura 8.8 (pég. 139). Para ejercicio de dibujo vea la

Figura 11.7. Autorretrato (ca. 1891-1892), de
Kathe Kollwitz. Pluma y tinta negra y pincel y
pintura al temple gris, realzada con pintura a la
aguada blanca (gouache), sobre papel verjurado
marrdn. 1553716 X 12'"/is” (38,6 X 32,2 cm)
Instituto de Arte de Chicago. Donacién de
Margaret Day. Blake, Alan Press y sefiora y
Prints and Drawings Purchase, 1980.

Durante su vida la pintora alemana Kathe -
Kollwitz pinté mds de cincuenta imdgenes
exploratorias de si misma. Este autorretrato serio
y contemplativo lo realizé cuando tenfa
alrededor de 25 afios y refleja su preparacién
anterior en grabado.

Ejercicio: Pruebe a hacer un autorretrato
realzado, siguiendo el procedimiento que indico
a continuacién. .

El artista posa frente a un espejo, con la
mejilla apoyada en la mano. La luz viene de
arriba y de la derecha de la modelo (observe la
sombra proyectada por la nariz y la sombra
cimera en la mufieca).

Sobre papel marrén pinte rdpidamente un
espacio negati-vo alrededor de la cabeza, con un
pincel y tinta negra mezclada con agua. El color
marrén del papel proporciona el valor medio
para la cara.

- Use un pincel fino para dibujar los deralles
de la cara con tinta negra, y el mismo pincel
para el realce con pintura blanca al agua. Las
lineas de realce siguen la curva de la superficie
de la cara, casi como si‘fuera siguiendo con el
tacto las formas.

Figura 11.8. En el circo: Trabajo en la pista
(1899),-de Toulouse-Lautrec. Lapices de colores
con ldpiz pastel de color y negro sobre papel
verjurado color marfil. 21,8 X 31,6 cm.
Instituto de Arte de Chicago. Donacién de

B. E. Bensinger y sefiora.

Ejercicio: Para practicar el color, espacios
negativos y observacién estimativa, copie este
dibujo usando ldpices de colores y pastel, pero
cambie los colores a su gusto para ver el efecto
del color en el dibujo.




Figura 11.11. Autorretrato en un espejo, de Elizabeth Layton. Lipices de.colores sobre papel.
Reproducido con el amable permiso de la aitista. '

Elizabeth Layton comenzé a dibiyjar a los 68 afios, con.la esperanza de superar asi una grave
depresién que le sobrevino después de sufrir un ataque apoplético. Dibujar le resulté terapéutico
(ella lo llama «la ctira por el contorno») y continué dibujando. Desde entonces su obras se han
expuesto en todo el pafs y son muy admiradas. Ella cree que todo el mundé puede aprender a
dibujar, y que a los nifios en particular deberfa ensefdrseles a dibujar a una edad muy temprana.

' Figura 11.12. Forografia de Elizabeth Layton, reproducida con permiso de la artista.

Ejercicio: Dibuje, con ldpices de colores, un autorretrato en un espejo, incluidas las manos.

Figura 11.9. Autorretrato con visera (ca. 1776), del pintor Figura 11.10. Retrato de Madame Chardin (ca. 1776), de
francés Jean-Baptiste-Simeon Chardin (1699-1779. Jean-Baptiste-Simeon Chardin. Pastel sobre papel azul

Pastel sobre pape] azul con filigrana montado en lienzo. con filigrana montado en lienzo. 18 X 14%/is” (45,7 x 37,9 cm).
18 X 14/, (45,7 X 37,6 cm). Instituto de Arte de Instituto de Arte de Chicago, Coleccién Helen Regerstein.

Chicago, Coleccién Clarence Buckingham y Fundacién
" Harold Joachim Memorial.» '

.

Hacia el final de una larga y exitosa carrera como pintor de naturalezas muertas y
escenas de la vida cotidiana, Jean-Baptiste-Simeon Chardin comenzé a trabajar el
pastel, medio nuevo para €, y el retrato, tema inexplorado. Actualmente sélo se sabe
de la existencia de doce pasteles, entre ellos las dos obras maestras que vemos aqui.
Estos retratos ilustran un punto explicado en el texto: se puede conseguir un colorido
rico y profundo usando muy pocos colores. Los colores bdsicos de cada uno de estos
retratos son los complementarios azul y naranja, cada uno transformado en
combinacién armoniosa y compleja de valores e intensidades equilibrados.

Ejercicio: Haga un retrato o autorretrato en papel de color, usando solamente dos
colores complementarios mds el blanco y el negro. Estas dos obras maestras pueden
orientar sus esfuerzos para adquirir dominio del color.




Figura 11.13. Sin nambrel(Parque ocednico)
(1977), de Richard Diebenkorn. Pintura
acrilica y al agua, en papel cortado y
engomado. 18'/s X 32%” (46,3 83,2 cm).
Coleccién, Museo de Arte Moderno de
Nueva York. Adquisicién.

E]erfzrzo: Trabajando dentro de un formato
poco comun (largo y estrecho, corto y
ancho, circular, oval) divida el espacio y
manipule las cantidades de colores para
conseguir un agradable y-armonioso
equilibrio y tensién (sentido de conexién o
«atracciény) entre las zonas de color.

Figura11. 14 Addn y Eva (1984) de Brian
Bomeisler. Mezcla de diferentes tipos de
pintura sobre papel.”10 x 9”. Col. del pintor.

Este pintor neoyorquino explora el color,
la luz y la escala a través de temas dc la
mltologla y la literatura.

E]emao: Experimente con la escala usando
tamafios que contrasten, de muy grandes a-
muy pequefios. Experimente con la luz
cambiando los valores de un color para
conseguir luminosidad en el colorido.
Observe cémo el pintor logra una
" maravillosa sensacién de luminosidad.

Figura 11.15. Cabeza de nifia, de Odilon Redon (1840- 1916). Pastel sobre papel azul-gris con ﬁhgrana
20°/s X 1473 (52,4 x 37,8 cm). Museo de Arte Fogg, Harvard.

Ejercicio: En la pdgina 233 encontrard un ejercicio basado en este extraordinario dibujo.




Figura 11.16. Azéimrre[mm,‘del alumno Gary Berberet. Pastel sobre papel gris. 18 x 24”
(45,7 X 61cm). -

Ejercicio: Pruebe a hacer un penetrante autorretrato en primer plano, en pastel sobre papel de
color. Recuerde que siempre tiene un modelo a mano: usted mismo. El afiadido de accesorios
(sombreros, por ejemplo) puede estimular el interés en cada nuevo autorretrato.

“negra y el papel blanco.

Figura 11.17. Naturaleza muerta 7.
paraguas, de la alumna Laura Wright.
Armonia monocromdtica conseguida
variando los valores e intensidades del
naranja. :

Ejercicio: Compongé una naturaleza
muerta con objetos elegidos al azar.
Haga un dibujo de espacios negativos
sobre papel de color (0 haga un dibujo
preliminar y después lo pasa al papel
de color con papel carbén). Elija
lapices de colores que sean variaciones
de un color, el color del papel que use.

Figura 11.18. /fgui/cz grande disecada,
del alumno Ken Ludwig. Pastel
frotado sobre papel blanco, pluma y
tinta negra. 18 X 24” (45,7 x 61 cm).
Unos pocos colores anilogos
pueden producir una sorprendente
gama de colores armoniosos. El fuerte
contraste se consiguié con la tinta

Ejercicio: Dibuje un animal o pdjaro,
real, si es posible, o de fotograffas (en
los museos de historia natural se
encuentran modelos disecados en
grupos ambientados en su hdbitat
natural; son maravillosos para dibujar:
se mantienen muy inméviles). Sobre
papel blanco frote colores andlogos de
tiza de color y dibuje con pluma y
tinta. ‘




Fié;uré 11.19. Am‘éry[is robja"enfbndo azul (ca. 1907), de Piet Mondrian. Acuarela. 18%/s % .13"
(46,7 X 33 cm). Museo de Arte Moderno de Nueva York. Coleccién Sidney y Harriet Janis.

Ejercicio: Los ldpices de acuarela (Prismacolor u otra marca)se convierten en acuarela al mojarlos
con un pincel mojado. Con estos ldpices haga el retrato de una flor o planta, prestando atencién a
los espacios negativos y usando colores contrastados, guidndose por este soberbio dibujo.

\ .
Figura 11.20. Celia con traje negro y flores blancas (1972), de David Hockney. Lapiz pastel sobre papel. 17 x 14"
(43,2 x 35,6 cm). Coleccién del pintor. ) . . .

Ejercicio: Pruebe de dibujar un retrato o autorretrato de medio cuerpo o cuerpo entero con lipices de colores sobre
papel blanco. Coloque uno o varios objetos delante de la figura y aproveche los espacios negativos para delinear los
espacios intermedios. Se han de describir tres distancias: desde los ojos del artista a la figura, desde los ojos del artistaa
los objetos, y desde los objetos a la figura. ‘ )




Figura 11.21. Tzz/yizfz'zzmz, de Paul Gauguin. Pastel
. sobre papel. 21°/s X.19'/2" (54,9 X 49,5 cm).
Museo Brooklyn, Nueva York.

Ejercicio: Combirie colores célidos y frlos en un

dibujo al pastel.

Figura 11.23. Autorretmtb (1502), de Hans Baldung
Grien, Offentliche Kunstsammlung,
Kupferstichkabinett Basel (Basilia).

Ejercicio: Este dibujo combina la vista de medio perﬁl
y de frente en un dlbuJO, con resultados extrafiamente
interesantes. Intente esta distorsién, a modo de paso
para un retrato mds abstracto.

Figura 11.22. Chica con sombrero con flores, de la
alumna Thu Ha Huyung. Lépices.de colores sobre
papel amarillo. 18 x 24" (45,7 X 61 c¢m).

Ejercicio: Para un colorido dibujo, haga un retrato
usando dos pares de complementarios y blanco y negro
sobre papel de color.

Figura 11.24. The Arrow Hotel, dibujo de un alumno.
Los espacios negativos y los colores contrastados
transforman un paisaje urbano.

Ejercicio: Vea las sugerencias para el dibujo de un
paisaje urbano en la pigina 230.

——

Dibujar con la belleza del color

color fabricado, ;ha comenzado éste a perder su objetivo y significado?

:Se usa la mayor parte de las veces de forma indiscriminada? O queda
atin algo de su objetivo y significado, subliminalmente inherente, como
restos de nuestra herencia biolégica? ¢ Tiene algin objetivo el color ama-
rillo con que est4 pintado el lipiz con que escribo? ¢:He elegido ponerme
hoy ropa azul por algin motivo?

Y squé es el color? ;Quizé solamente una experiencia subjetiva, como
dicen los cientificos? ;Una sensacién mental que sélo ocurre si se cum-
plen tres requisitos: presencia de un observador, de un objeto y de luz su-
ficiente en la estrecha franja de longitudes de onda que llamamos «es-
pectro visible»? Es cierto que al atardecer el mundo se convierte en

matices de gris. ;El mundo es realmente incoloro, y sélo vuelve a adqui-

rir todo su colorido cuando encendemos las luces? *

Si el color es una sensacién mental, ;cémo ocurre esa sensacién? Los
cientificos nos explican que cuando la luz cae sobre un objeto, una na-
ranja, por ejemplo, su superficie tiene la propiedad especial de absorber
todas las longitudes de onda del espectro, excepto aquella que, al refle-
jarse en nuestros ojos y ser procesada por nuestro sistema visual, produ-
ce la sensacién mental que llamamos color «naranja». Mi ldpiz esti cu-
bierto por una sustancia quimica (pintura) que absorbe todas las
longitudes de onda excepto aquella que al reflejarse en mis ojos es «ama-
rillas. ;Es de verdad naranja la naranja? ;Y amarillo el lipiz? No podemos
sabetlo porque no podemos salir fuera de nuestro sistema ojo-cerebro-
mente para descubrirlo. Lo que si sabemos es que cuando el sol se pone,
el color desaparece.

El lugar del color en el cerebro

Los cientificos también dicen que, con la luz suficiente para percibir co-
lores, la reaccién del cerebro ante ellos depende, al parecer, de las dife-
rencias en los modos de pensar de las diversas partes del cerebro.

Los colores intensos, subidos (como también los que brillan y relucen)
inducen una reaccién del denominado cerebro primitivo, el sistema limbi-
co. Una reaccién del todo emocional, relacionada quizé con nuestra heren-
cia bioldgica del color como comunicacién. Y eso es lo que sucede cuando

las personas dicen, por ejemplo: ;Cuando me enfurezco lo veo todo rojol».
Y esta exclamaci6n a la inversa podria tal vez describir la situacién en la que-

un COlOI 1‘0}0 intenso provoca una reaccién emocional agreswa. )

En la Edad Media el color se usaba en
berdldica, esa prictica de disefiar el
emblema para la armadura que
proclamaba la posicién social del que la
llevaba, sus vinculos familiares y su
historial guerrero.

El color transmitia el mensaje del disefio:

Blanco = destinoy pureza

Oro = honor

Rojo = valor y celo

Azl - pureza y sinceridad

Verde = juventud y fertilidad
Negro = luto y penitencia
Naranja = fortaleza y resistencia
“Pdrpura = realeza y cunanoble -,

«Fl sistema limbico es uni grupo de
estructuras, no totalmente definidas atn,
que por lo general incluye zonas muy
profundas del cerebro. Estas zonas tienen
estructuras de transicién entre la corteza
*nueva” y partes antiguas como el cerebro
olfativo. Los cientificos creen que el
sistema limbico estd relacionado con la
conformacién de las emociones intensas.»

~—H. B. English y Ava C. English.
A Comprehensive Dictionary of

Psychological and Psychoanalytical
' Terms, 1974
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«En mi caso, la visién de un azul intenso
siempre ha ido acompafiada de una
emocién de placer indefinido. Una vez,
durante un viaje, esta sensacién se
transformé en éxtasis. Fue cuando por
primera vez contemplé el azul mis
sublime de este mundo: la gloria de la
corriente del Golfo; un esplendor mdgico
que me hizo dudar de mis sentidos; un
azul llameante que daba la impresién de
que un millén de cielos de verano se
hubieran condensado para formar un
tinico color liquido.»

—Lafcadio Hearn
Exotics and Retrospectives,
1968

Lo sabe todo sobre el arte, fero 1o sabe lo
que le gusta.

© 1943 James Thurber; © 1971 Helen
W. Thurber y Rosemary Thurber Sauers.
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El papel principal de la modalidad I, localizada generalmente en el
hemisferio izquierdo, consiste en dar nombres y caracteristicas a los co-
lores (por ejemplo «azul vivo», «amarillo limén» o «tierra siena tostada»),‘
y traducir a palabras nuestras reacciones emocionales ante los colores.
(Tiene un ejemplo en la nota al margen; vea cémo el escritor griego-ir-
landés Lafcadio Hearn traduce a palabras sus reacciones emocionales
ante el color azul.)

La modalidad izquierda esté especializada, ademads, en sefalar los pa-
sos que hay que seguir para preparar colores. Por ejemplo, «para preparar
el color naranja, afiada amarillo al rojo» o «para oscurecer el azul, afiada
negro». ‘ »

Por el contrario, el hemisferio derecho (modalidad D) est4 especiali-
zado en percibir las relaciones entre colores, sobre todo en lo que se re-
fiere a las sutiles conexiones entre un color y otro. La modalidad D se in-
clina hacia el descubrimiento de pautas coherentes, concretamente hacia
combinaciones de colores que equilibren los opuestos, por ejemplo,
rojo;verde, azul-naranja, oscuro-claro; suave-subido.

En su ensayo The Dialectics of Color (1976), el doctor Peter Smith
afirma: «Como el hemisferio derecho tiene un gran interés por la mane-
ra en que se unen las cosas para formar un sistema cerrado, podria decir-
se que es un factor decisivo en la reaccién estética». Este sistema cerrado
podria ser aquello a lo que se refieren los artistas cuando hablan de color
unificado, armonioso, es decir, el color unido en relaciones de equilibrio.
Tal vez la modalidad D reconoce la placentera integridad del color ade-
cuadamente unificado y reacciona con una sensacién agradable: «Si. Eso
es. Asi estd bien».

Y lo mismo se puede decir de lo contrario: la modalidad D reconoce

las distribuciones de color desequilibradas o no unificadas, anhelando,

quizé, la unidad y las partes que faltan en el sistema cerrado. Una perso-

‘na podria experimentar este anhelo como un vago disgusto, la sensacién
de que algo falta o est fuera de lugar.
- Por dltimo, la modalidad D cumple otro importante papel en el an-
lisis del color: ver cual es la combinacién de colores que ha producido un
color determinado. Asi, por ejemplo, ante una gama de grises, la moda-
lidad D ve cul est4 «calentado» con rojo y cual «enfriado» con azul.

Dibujar con la belleza del color

Conocimientos basicos sobre el color

Aunque a casi a todo el mundo le interesa el color, pocas son las perso-
nas que lo conocen. A menudo-pensamos que por el mero hecho de sa-
“ber lo que nos gusta, ya lo conocemos todo acerca de él, y creemos que’

con eso basta. Sin embargo, como casi en todo, el placer del color
aumenta cuando aprendemos algo de lo mucho que se ha descubierto de
él. Por lo tanto, en las pdginas que siguen le ayudaré a afiadir, a sus recién
adquiridas habilidades perceptivas basicas para dibujar, unas cuantas m4s
sobre el color. ' '
Siempre que un alumno comienza a afadir color al gris, al negro y
al blanco de un dibujo, veo que por muy saciado que esté, al igual que
todos nosotros, por culpa de los ambientes modernos, cargados de colo-
res, se centra en él como si lo viera por primera vez, casi con un placér in-
genuo y propio de un nifio. El color, efectivamente, aporta una tremen-
da carga emocional al dibujo. Compare, por ejemplo, el dibujo de Edgar
Degas de la bailarina de ballet sobre papel rosado (fig. 11.6) con el dibu-
jo casi idéntico de la figura 8.26. Ahora bien, no quiero decir con esto
que el color mejore un dibujo. No, no lo mejora. El color lo transforma,
afadiéndole un elemento de drama y energia que lo acerca a la pintura.
Para hacer los ejercicios de este capftulo necesitar4 comprar unos

cuantos materiales mds. Ya se los iré enumerando a medida que intro-
duzca las técnicas. ‘ -

Lo primero de todo, compre un juego de ldpices de colores de una
buena marca. Aunque hay muchas, Prismacolor ofrece un juego comple-

to de 60 ldpices; también puede comprarlos sueltos. Le recomiendo los
siguientes:

negro marrdn siena bermellén

blanco

marrén oscuro violeta

azul-ultramar sepia gris pizarra
azul Copenhague tierra siena tostada ~ arena

verde oscuro ocre amarillo

amarillo cadmio claro amarillo limén

gris claro cilido
gris medio cdlido
rojo escarlata carne crema

magenta verde oliva

naranja

También seis hojas de papel de color de unos 22,5 X 30 cm o més
grandes. Cualquier papel de color que no sea demasiado liso ni brillante

«Quizd lo mds importante que puedo
decir es que no hay que pensar en la

pintura como en algo separado del
dibujo.»

—Kimon Nicolaides
The Natural Way to Draw,
1941

Conocimientos elementales acerca del
color: '

Las tres caracteristicas principales del
color son:

color

valor

intensidad
El color es simplemente el nombre del
color. Es un atributo de la modalidad I.

El valor es el grado de claridad u
oscuridad de un color en relacién con la
escala de valores. El valor es un atributo
de la modalidad D.

La intensidad es el grado de viveza o
flojedad de un color en relacién con el
tono mds vivo (subido) de los pigmentos
existentes; generalmente es el color tal
como sale del tubo. La intensidad es un
atributo de la. modalidad D.

Para equilibrar el color, tenga presente lo
siguiente:

Cada color tiene un complementario. _

Para cada color de una determinada
intensidad, existe el mismo color de
intensidad contraria.

Para cada color de un valor determinado,
existe el mismo color de valor contrario.
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ird bien; En las tiendas especializadas le orientardn al respecto. Evite los
colores fuertes o vivos y elija los suaves, verde, gris, arena, azul, c?(/:re, 0,
como en el dibujo de la Bailarina de Degas, rosado suave. También ne-
cesitard una goma de plastico y una goma de pan, y un sacapuntas, 0 un
cuchillo pequefio si prefiere afilar los lipices a mano.

Rueda del color

Para comenzar por lo mds elemental, trace una rueda del color. .Prob.a—
blemente sélo pensarlo le devuelva por un instante a lja escuela prlr.n?rl'fl,
pero no olvide que algunas de las mentes mis privilegiadas de lalh.lsto.rla
también lo hicieron (como por ejemplo, el gran fisico y matematico in-
glés Isaac Newton y el poeta y erudito alemén Johann ’Goethe).

Fig. 11.1. Para la disposicién de los
colores véase figura 11.2.
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Dibujar con la belleza del color-

s R

El circulo del color de Newton (1704).
- q N2 Yellow = amarillo
> Green = verde
g‘} ) (nJd Blue = azul
- ‘Q fndigo = indigo
Violet = violeta
Ty .
h) Red = rojo
=] Ll © .
3 Orange = naranja
® /N
%( b ' ; Rojo
> a Gd\Q' (ptrpura-magenta)
“rur |
Rojo Violeta
* espectral
Amarillo
Azul

Verde :

Pero ;qué perseguimos con todo esto? Sencillamente poner e implan-

tar en la mente la estructura del color. Los tres colores primarios, amari-
llo, rojo y azul, son los cimientos del color, de los que, tedricamente, se
derivan todos los demés. Después vienen los colores secundarios, naran-
ja, violeta y verde, elaborados a partir de aquellos. Y por dltimo, la terce-
ra generacién, los seis colores terciarios (tercer nivel), amarillo-naranja,
rojo-naranja, rojo-violeta, azul-violeta, azul-verde y amarillo-verde. En
total, la rueda del color tiene doce colores dispuestos como los niimeros
de la esfera de un reloj.

Con los lépices de colores rellene este diagrama (fig. 11.2) tal cual
aparece en la figura 11.3 (pdginas en color). Si quiere cépielo en una hoja
de papel de buena calidad, o bien trabaje directamente sobre el libro.
Aplique los ldpices con fuerza para obtener la mayor intensidad posible
de cada uno de ellos.

Si estd usted familiarizado con las ruedas del color, observars que esta
sigue el orden acostumbrado: el amarillo arriba, el violeta abajo; los co-

El circulo del color de Goethe (1810).

«Casi en todo el mundo los colores que se
acercan al rojo se consideran colores
célidos, y los que tienden hacia el azul,
frios. El fuego, la luz del sol y la sensacién
de bienestar de la enérgica circulacién de
la sangre se asocidn con el calor.

»Los colores del cielo, de las montafias en
la lejania y de las frescas aguas son
generalmente azulados. Cuando el cuerpo
estd frio, su color tiende hacia un tono
azulado. Todo esto naturalmente nos hace
asociar los colores rojo, naranja y amarillo
con el calor y los colores azul, verde-azul y
azul-violeta con la frialdad.»

—Walter Sargeant
The Enjoyment and
Use of Color, 1923
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NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO

En su estudio How People look at Pictures
[Cémo se mira un cuadro] (1935), el
psicélogo Guy T. Buswell dijo que si bien
la mirada inicial tiende a dirigirse mds o
menos al centro del cuadro, los ojos
generalmente se mueven primero a la
izquierda y después a la derecha. Fl
doctor Buswell especulaba que esto se
debe a la costumbre adqumda con la
lectura.

El pintor ruso Wassily Kandinsky

- coincidfa con Buswell en cuanto a la
exploracién centro-izquierda-derecha,
pero no parece que estuviera de acuerdo
con la razén aducida. Esta es la
explicacién de Kandinsky:

«El cuadro est4 frente a nosotros, por lo
tanto sus lados aparecen invertidos. Es lo
mismo que cuando saludamos a alguien y
* le estrechamos la mano derecha, que estd
a la izquierda, ya que estamos de frente.»

Y éontinﬁa:
«El lado izquierdo de una imagen, por lo
tanto, es dominante, igual como la mano
derecha es (generalmente) la mano que
dirige o la més fuerte.»
. - —Wassily Kandinsky
Point and Line to Plane, 1945
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lores frios, verde, azul-verde, azul y azul-violeta a la derecha; y los colores

cilidos, amarillo, amarillo-naranja, naranja, rojo-naranja y rojo a la iz-
quierda (fig. 11.2).

En mi opinién, esta es la posicién que deben ocupar de acuerdo con
el complicado sistema de paso del cerebro, el sistema visual y el lenguaje
del arte. El ojo derecho (normalmente) dominante, que estd controlado
por el hemisferio iiq‘uierdo, se dirige al lado izquierdo de una imagen (si-
game, porque esto es complicado). En el lenguaje del arte, el Jado iz-
quierdo de una imagen tiene las connotaciones de dominio, agresividad

"'y movimiento de avanzada. El ojo izquierdo, controlado por el hemisfe-

¢

rio derecho, se dirige en cambio al lado derecho de la imagen, que se
mira después del lado izquierdo. En el lenguaje del arte, el lado derecho
de una imagen tiene las connotaciones de pasividad, actitud defensiva y
movimiento bloqueado.

En este recorrido en zigzag, el hemisferio izquierdo, el ojo derecho y
el lado izquierdo de la rueda del color estan relacionados con el Sol, la luz

‘del dia y el calor, asi como con el dominio, la agresividad y el movi-
miento de avance. Por el contrario, el hemisferio derecho, el ojo izquier-
doyellado derecho de la rueda estén relacionados con la Luna, la noche
y la frialdad, asi como con la pasividad, la actitud defensiva y la distan-
cia. Pero por lo que parece, la mayotia de los colores de la rueda estdn
dispuestos de esta forma por pura intuicién. El pintor ruso Wassily Kan-
dinsky, uno de los grandes coloristas de la historia del arte, expresé con
estas palabras sus intuiciones (véase cita al margen)

Por lo tanto, la finalidad de construir la rueda del color es establecer
en la mente cudles son los colores que se oponen a otros en ella. El azul
se opone al naranja, el rojo al verde, el amarillo-verde al rojo-violeta. Y
estos opuestos se llaman «complementarios» (la raiz de la palabra es

«completo»), lo que significa que forman el sistema cerrado propuesto

anteriormente por el doctor Peter Smith como requisito para explicar la
reaccién estética. Percibidos juntos en la relacién adecuada, los comple-
mentarios satisfacen al parecer las necesidades de totalidad de la modali-
dad Dy del sistema visual. -

‘Sirvase de la rueda del color para cjercitarse en determinar qué colo-
res son complementarios, un conocimiento que al final deberfa ser tan

automatico como el dos y dos son cuatro.

Ziz'bujzzr con la belleza del color

Primeros pasos en el dibujo en color |

Antes de comenzar por favor lea todas las instrucciones.

Para las explicaciones me voy a servir del dibujo de Degas sobre papel

rosado (fig. 11.6), aunque, si lo prefiere, elija cualquier tema que le atrai-

ga: una naturaleza muerta con un grupo de objetos, una persona que
pose para un dibujo de cuerpo entero o un retrato, otro dibujo de cual-
quier maestro, una fotograffa que le guste, o un autorretrato (usted mis-
mo siempre serd el modelo que tendrd m4s a mano).
1. Escoja una hoja de papel de color (no necesariamente rosa).
2. El dibujo original de Degas mide 40,95 x 28,57 cm. Con el lap12
trace un formato de ese mismo tamafio.
3. Elija dos ldpices de color, uno oscuro y otro claro, los que usted con-
sidere que armonizan con el color del papel.

Algunas sugerencias sobre este punto: si el papel es azul celeste,
por ¢jemplo, decintese por los lipices del color opuesto (es decir,
complementarios): en este caso, naranja. La eleccién podria se, en-
tonces, carne (naranja claro) y marrén oscuro (que en realidad es un
naranja oscuro). Si el papel es violeta claro, sus opciones podtfan ser
crema (amarillo claro) y ptirpura oscuro (o tierra siena rostada, que
tiene un ligero toque violeta). Degas usé «grafito negro suave» (con
un toque ligeramente verdoso) para las lineas ms oscuras, que acen-
tu con ldpiz de color negro y con un blanco frio para complemen-
tar su papel rosa (cilido).

Un inciso

Es importante que tenga confianza a la hora de elegir los colores. Guia-
do por los conocimientos bésicos de la modalidad T sobre la estructura
del color (el uso de complementarios, por ejemplo), su modalidad D sa-
bré cudndo el color estd bien. Sin perder de vista estas directrices, siga su
intuicién. Pruebe los colores en el dorso del papel, y después pregiintese:
«Va ese bien?», y, por supuesto, no deje de escuchar sus sentimientos.
No se pelee consigo mismo (con su modalidad I, deberfa decir). Como
hemos limitado a tres los colores: el del papel y dos lapices, seguro que
producird un colorido armonioso.

Y no olvide que el color queda mal cuando los alumnos usan dema-
siados colores que no conocen bien.

La «necesidad» que tiene el cerebro del
complementario la demuestra muy
claramente el fenémeno llamado

«postimagen», que adn no se entiende del
todo.

Para producir una postimagen, coloree de
1ojo vivo un circulo de unos 2,5 cm de
didmetro. En el centro del rojo marque
un pequeiiisimo punto negro. En otra
hoja de papel marque otro punto negro
similar.

Sostenga las dos hojas, una al lado de la
otra, y mire el circulo rojo durante un
minuto mds o menos. Después cambie
répidamente la vista y mire el punto
hecho sobre la hoja en blanco. Vera
aparecer en ella un circulo del color
complementario del rojo (verde), de igual
forma e igual tamario.

Puede experimentar con cualquier color, y
su sistema mental-cerebral-visual
producird el color complementario
exacto. Esto se llama postimagen
negativa. Si experimenta con dos colores,
aparecerdn los dos colores
complementarios. En algunos casos
aparecer4 el color original (Ilamado
postimagen positiva), pero en el espacio
en negativo de la forma original, y la
forma original aparecera sin color.
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«El color puede abrumar. [...] Hemos de
comprender que cuando se trata de color,
menos suele ser mds... leccién que nos
han ensefiado los maestros y que muchos
artistas desoyen.»

—TJoe Singer
How to Paint in Pastels, 1976.

v

En su obra publicada en 1926, el teérico
del color Albert Munsell subray6 el

- concepto de equilibrio para crear
armonias de colotes, y establecié un
c6digo numérico que sigue siendo el
sistema usado mds universalmente para
identificar el color.

Munsell recomendaba equilibrar los
colores con sus complementarios, los
valores con sus valores opuestos, las
intensidades con intensidades opuestas,
las zonas de color subido con zonas de
colores flojos (de baja intensidad), las
zonas grandes con zonas pequefias, y los
colores cilidos con colores frios.

" —Albert Munsell
A Color Notation

Poner juntos una diversidad de colores elegidos al azar en la rueda. de
los colores es una combinacién dificil, y muchas veces imposible
de equilibrar y unificar, cosa que notan incluso hasta los ‘pyincipiantes.
Por eso es mejor limitar la paleta en estos primeros ejercicios a unos po-
cos colores, con sus luces y sombras correspondientes. Le aconsejo que
continte limitando su paleta hasta que tenga una mayor experiencia
con el color.

Una vez dicho esto, invierto el consejo y le sugiero que si en algtin
arrebato le entran ganas de juntar todos los colores para ver qué pasa,
cémprese una hoja de papel de color muy vivo y ponga en él todos los
colores que tenga. Cree un colorido «discordante». Después trate de dar-
le unidad, tal vez con colores oscuros o grises. {Igual hasta le resulta! io
igual le gusta ese estado discordante! Hay muchos pintores cor%tempc?ré—
neos que usan el colorido discordante, por cierto, con mucha 1nv.ent1va.
Ahora bien, insisto en que esto deberé hacerlo por decisién propia y no
por error. Su modalidad D siempre nogaré la diferencia, tal vez no inme-
‘diatamente, pero sf después de un tiempo. Tener un colorido i.:eo no es lo
mismo que tener un colorido discordante. Asimismo, colorido discor-
dante no es lo mismo que colorido armonioso. En estos ejercicios nos va-:
mos a concentrar en crear colorido armonioso, porque es el que propor-
ciona més ficilmente el conocimiento bésico sobre el ‘color.

Continuemos:

4. Fijése en que Degas cuadriculé el papel con lineas horizontales y
verticales muy espaciadas. Una cuadricula de unos 6,5 cm por cua-
drado ir4 bastante bien para el tamafio de su formato.

Trate de seguir.el pensamiento de Degas en el uso de la cuadri-
cula: ;Qué puntos buscaba? Observe los puntos visibles al cruzarse

las lineas a la altura del codo y en el dedo del pie derecho de la bai- '

larina. :
Trace suavemente las lineas de la cuadricula con el ldpiz de co-
" lor y ponga en marcha sus habilidades recién adquiridas para dibu-
jar: contornos, espacios, relaciones de dngulos y proporciones y la
légica de la luz. Aproveche las lineas de la cuadricula para hmltar.los
espacios en negativo que rodean la cabeza, los brazos, manos y pies.
Use el espacio en negativo para dibujar las zapatillas de ballet. Ob-

serve cuidadosamente las proporciones de la cabeza: compruebe el
nivel de los ojos y el eje central. Fijese en lo proporcionalmente pe-

'Drz'éujar con la belleza del color

quefio que es el espacio de la cabeza que ocupan los rasgos; ino los

agrande! Compruebe la posicién de la oreja (repase las proporciones -

en el capitulo 8 si es necesario). Complete el dibujo «oscuro» antes
“de comenzar el «claro». i '

5. Y ahora, la parte divertida: el realce del dibujo. «Realce» es el térmi-
no que se utiliza en arte para designar la técnica de emplear tiza o 14-
piz de color claro para representar la luz que cae sobre un tema.

Primero determine la 18gica de la luz que cae sobre la bailarina.
¢Dénde estd la fuente de luz? Como puede ver, se halla localizada
justo encima de ella y ligeramente hacia su izquierda. La luz incide
en el lado derecho de la frente y en la mejilla derecha. Su cabeza le
proyecta una sombra sobre el hombro derecho; la luz se derrama por
su hombro izquierdo y le cae sobre el lado izquierdo del talle y pe-

“cho izquierdo. Un poco de luz incide también sobre la punta del pie
izquierdo y sobre el talén derecho. -

Ahora use su lapiz de color claro para realzar el dibujo. Tal vez ne-
cesite alternar los dos ldpices para profuridizar las formas sombrifas.
Capte mentalmente que los tonos medios los proporciona el «valor»
del papel. Trate de ver el color del papel como un valor. Es dificil, lo
sé. Pero imagfnese por un momento que el mundo se ha convertido -
en sombras grises, como si hubiera caido la noche, apagando el color
de su papel pero dejando el valor en la forma de un gris. ;Dénde es-
tarfa ese gris en una escala de valores, con relacién al negro y al blan-
co? Y luego, en relacién con ese valor, ¢dénde estd el oscuro m4s os-
curo en el dibujo de Degas? ;Dénde est4 el claro més claro? Su tarea
consiste en hacer corresponder esos valores en su dibujo.

Cuando haya terminado, enganche el dibujo a la pared, retroceda y dis-
frute de sus primeros pasos con el color. En las pdginas en color he in-
cluido algunos dibujos de mis alumnos realizados con ldpices de colores.
Como ve, casi todos usaron muy pocos colores, a excepcién de Thu Ha
Huyung que, en su Chica con sombrero con flores (fig. 11.22), introdujo
cuatro (el amarillo canario y azul ultramar —casi complementarios—, el
magentay verde oscuro —casi complementarios—, y el blanco y negro
—Oopuestos—). | _

El colorido de Thu Ha es armonioso porque mantiene el equilibrio y
los tonos se repiten de zona en zona. (Lea la frase de Josef Albers que apa-
rece en el margen.) El magenta claro de los labios se repite en la flor rosa.

«La pintura, toda pintura, es Para mf no
tanto el uso inteligente del color como el
uso inteligente del valor. Si los valores son
los correctos, el color no puede por
menos que ser también correcto.»
—TJoe Singer
How to Paint in Pastels,
1976

Basindose en sus ensefianzas en la
universidad de Yale, el gran colorista Josef
Albers escribié que no hay ninguna regla
para la armonia del color, sélo reglas para
las relaciones de cantidad de colores:

«Independientemente de las reglas de
armontia, cualquier Color “va bien” o
“resulta” con cualquier otro color, siempre
y cuando sus cantidades sean las
adecuadas».

~—Josef Albers
The Interaction of Color,
1962

Otra opinién sobre la armonia en el

color:

«Después de aprender a ver el color como

- valor, el paso siguiente es aprender a verlo

como color.»

—Profesor bon Dame-
Universidad Estatal de
California, Long Beach
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Autorretrato en realce

Encontrard un maravilloso ejemplo para
este ejercicio en la figura 11.7, el
autorretrato de la pintora alemana Kithe-
Kollwitz.

Ejercicior

1. Disponga las luces, un espejo y sus
instrumentos de dibujo para que pueda -
dibujar y verse al mismo tiempo.

2. Adopte la pose en que se quiera pintar '
y dedique unos momentos a estudiar la
légica de las luces y las sombras creadas
por la luz que haya instalado. ;Dénde estd
el claro mis claro? ;Y el oscuro mds
oscuro? ;Dénde caen las sombras
proyectadas y las sombras cimeras? ;Cudl
es la zona mis iluminada y cuiles son los
claros de luces reflejadas?

3. Esboce suavemente su autorretrato
sobre un papel de color, comprobando
minuciosamente las proporciones.

4. Répidamente pinte el espacio en

negativo; con tinta negra diluida

ligeramente con agua y un pincel bastante

grande (una brocha de pintar de unos 2,5
- cm de ancho ird bien; ponga la tinta en

un vaso pequefio).

5. Use un lapiz de color oscuro para

definir los rasgos y las sombras.

6. Use un ldpiz blanco o crema para
realzar el dibujo, haciendo tramas que
sigan las curvas de la cara y los rasgos.

El verde de las hojas en el pelo. El azul de la blusa en los ojos y en el som-
brero. El negro se usa para las formas oscuras, y el blanco realza los cla-
ros. Y, finalmente, el amarillo del pelo es un valor mds claro que el papel
ocre que sirve de fondo y da el valor medio.

Si atin no ha probado a hacer un retrato con ldpices de colores sobre
papel de color, le recomiendo que busque un modelo o pinte su autorre-
trato siguiendo las instrucciones que aparecen en el margen.

Seguro que disfrutard con esta tarea ya que el fondo de color aporta
de un modo muy hermoso los tonos de valor medio. Con el fondo de va-
lor medio ya colocado, el dibujo ya parece completado antes de empezar.
‘Recuerde que en el capitulo 10, ha obtenido el fondo, es decir, los tonos
de valor medio, frotando el carboncillo sobre el papel; los claros con la
goma, y las sombras oscuras con el oscuro més oscuro de su ldpiz. El paso
de ese dibujo a trabajar en color sobre fondo de color es muy corto.

~

Otra tarea: Un rincén feo de un paisaje urbano

Tal vez le gustarfa hacer un paisaje urbano como el del dibujo 7%e Arrow
Hotel de la figura 11.24, de uno de mis alumnos, que hizo cuando le dije
‘atodo el grupo que «salieran a la calle a buscar un rincén realmente feo.
(Por desgracia, en nuestras ciudades no cuesta demasiado encontrar rin-
cones feos.) Pero sobre todo les pedi que pusieran en practica las habili-
dades perceptivas para ver contornos, espacios y relaciones de dngulos y
proporciones, para dibujar exactamente lo que vieran, incluidos los le-
‘treros, las sefiales, todo, pero poniendo un gran énfasis en los espacios en
"negativo. La tarea la realizaron siguiendo las instrucciones que incluyo a
continuacién. 7
Creo que usted coincidird conmigo que en el dibujo de este alumno
la fealdad se transformé en algo cercano a la belleza. Otro ejemplo del
poder transformador que tiene el modo de ver del artista. Una de las
grandes paradojas del arte es que el tema no es de importancia capital a
la hora de crear belleza.

Instrucciones para el paisaje urbano:

1. Busque un rincén cuanto mds feo mejor.
2. Si quiere puede ponerse a dibujar sentado en el coche, o bien llevar-
-

se un taburete plegable para sentarse en la acera.

Dibujﬂr con la belleza del color. .

3. Necesitard una tabla de 45 x 60 cm para apoyar el papel, una hoja
de papel corriente de las mismas medidas (marque los bordes del
formato a unos 2,5 cm de los margenes del papel) y.un ldpiz. El vi-
sory la cuadricula transparente le servirdn para estimar los dngulos
y las proporciones.

4. Para realizar este dibujo sitvase sobre todo de los espacios en negati;
vo. Todos los detalles, como los cables de teléfono, los letreros, las
sefiales de la calle y las vigas deberd trazarlos a partir de éstos. Esa es
la clave del éxito de este dibujo (aunque también valga para casi to-
dog los dibujos que haga). No olvide que el espacio en negativo,
bien observado y dibujado, significa para quien observe después el
resultado final, lo que todos deseamos: unidad, el réquisito mas fun-
damental de una obra de arte.

5. Cuando haya terminado el dibujo, vuelva a casa, tome un papel o
cartulina de color de esas mismas medidas, y traslade a ¢l el dibujo’
que ha hecho antes, empleando papel carbén o papel de calco de
grafito, que encontrard en cualquier tienda especializada. No olvide
copiar también el formato sobre el fondo. ‘

6. Si desea probar una disposicién sencilla de colores complementa-
tios, como la empleada en The Arrow Hotel, elija dos l4pices de co-
lor que armonicen con su papel, uno oscuro y otro claro. Esta obra
presenta una combinacién agradable de los colores porque estdn
cquilibrados: el amarillo-verde del papel est4 equilibrado por el ldpiz
rojo-violeta oscuro no intenso, y los tonos claros los consigue el l4-
piz crema, que se relaciona con el fondo amarillo-verde y actta casi
como complementario del rojo-violeta.

Mas sobre la armonia de los colores

Aunque en los ejercicios anteriores hemos explorado las combinaciones
de colores complementarios, otras dos maneras de organizar un colorido
armonioso son las combinaciones monocromiticas y combinaciones
andlogas. 7

El colorido monocromitico, que significa disponer de variaciones
de un solo color, es un experimento interesante con el color. Elija un
papel de color y use todos los ldpices que se relacionen con éste. En su
Naturaleza muerta con paraguas (fig. 11.17), la alumna Laura Wright
empled variaciones sobre un tema de nvaranja, el color naranja en to-

El pintor abstracto Stuart Davis opina lo
siguiente de los paisajes urbanos:

«Soy norteamericano, nacido en
Filadelfia, de padres norteamericanos.
Pinto lo que veo en mi pafs.»

«Algunas de las cosas que me han dado
ganas de pintar [... rascacielos, los vivos
colores de las gasolineras, las fachadas de
los grandes almacenes y los taxis; los
letreros luminosos, [...] el piano ardiente
de Farl Hines y la musica de jazz en

. general.»

—Stuart Davis, 1943

Advertencia medio en seréo: Si dibuja al
aire libre en algin lugar péblico, pronto
se verd sitiado de curiosos que querrin
saber qué est haciendo, y por qué. Para
ese problema no puedo darle ningtin
consejo.

Una cosa si es cierta: una persona que se
siente sola, lo dnico que necesita es
ponerse a dibujar en un lugar piiblico;
pronto dejard de estarlo.
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Fl siguiente concepto cuesta de entender,
porque la mayoria de las personas creen
que prefieren los colores vivos:

Del mismo modo que los espacios en
negativo son tan importantes como los
objetos, los colores flojos (de'baja
intensidad) son tan importantes como los
colores subidos (de alta intensidad).

[y

La manera mis sencilla de rebajar la
intensidad de un determinado color es
afadir gris neutro o negro. Sin embargo,
" este método suele «ofuscar» el matiz de
un color, de la misma manera que la luz
del atardecer suele apagar y debilitar los
colores. '

Otra forma de hacerlo es mezclar un'color

. con un poco de su color complementario.
Al parecer esto no lo apaga ni lo ofusca,
ya que lo rebaja dejéndolo flojo, rico y
fuerte, pero no débil. Los colores de baja
intensidad mezclados de esta manera
contribuyen a armonizar la combinacién
de colores.

Pensando que la segunda manera es la

mejor, mi amigo y colega, el profesor

Don Dame, experto colorista, muchas

veces se niega a permitir que sus alumnos
" compren siquiera el color negro.
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das sus transformaciones, desde el marrén oscuro al naranja claro del
papel.

El colorido andlogo es una combinacién de colores que estin préxi-
mos en la rueda del color, por ejemplo rojo, naranja y amarillo; azul, azul-
verde y verde. El dibujo de Ken Ludwig, Aguila grande disecada (fig.
11.18) es una disposicién andloga de pasteles rojos, rojos-naranjas y rosas
frotados sobre papel blanco. (El uso del pastel se explica en el apartado si-
guiente.) Para dibujar el 4guila, Ken empleé la trama de trazos cortos con
pluma y tinta china. Usted podrfa practicar un colorido andlogo em-
pleando una combinacién de pasteles de colores frotados para el fondo y
lineas en tinta para dibujar diversos temas (animales, pdjaros, flores).

Un mundo al pastel |

Lo préximo que deberfa comprar es una caja de pagteles, esos pigmentos

. puros en polvo, prensados con un minimo de sustancia aglutinante, que
-se venden en forma de tizas cilindricas o rectangulares, y que a veces se

llaman «4pices pastel». Se comercializan en cajas de doce (diez colores,
mis el blanco y el negro) y hasta de cien, aunque con la més pequefia ya
tendrd4 suficiente para estos ejercicios.

Antes que nada, quiero advertirle de los inconvenientes que se en-
contrard a la hora de utilizar los pasteles: las tizas son bastante frigiles y
se quiebran con facilidad; las particulas de color se pegan a las manos y a
la ropa y quedan flotando en el aire, y, por tltimo, los dibujos que haga
corren el riesgo de perder con el tiempo el colorido.

Aun asf también tienen su lado positivo. Los pasteles son pigmentos

casi puros y los colores hermosos, tan nitidos y vivos como los de la pin-

tura al 6leo. De hecho, son el medio mds cercano a la pintura, por lo que
los dibujos realizados suelen recibir el nombre de «pintura al pastel».

‘Los pasteles se presentan en una amplia gama de colores puros y mez-
clados, por lo cual el principiante en la utilizacién del color puede expe-
rimentar con algo muy préximo a la pintura sin las dificultades que su-
pone mezclar los colores en la paleta, el uso de trementina, tensar la tela,
ni otras cuestiones técnicas de esta modalidad.

En definitiva, los pasteles son el medio ideal para efectuar el paso del

dibujo a la pintura. Un ejemplo de la proximidad entre los pasteles.y la -

pintura lo tenemos en las exquisitas pinturas al pastel realizadas por el
pintor francés del siglo XV, Jean-Baptiste-Simeon Chardin (figs. 11.9'y

Dibujar con la belleza del color

11.10). Chardin, muchas veces llamado «artista de artistas», se retraté a
st mismo con su visera verde y a su esposa con su recatado tocado. Ob-

serve con atencién el maravilloso uso que hizo del color, al mismo tiem-

po atrevido y moderado. El resultado: dos verdaderas obras maestras de

* la pintura al pastel.

Una de las principales diferencias entre los ejercicios con ldpices de
colores y el dibujo al pastel radica en la cantidad de color que se aplica en
relacién con el fondo. Fl autorretrato de Gary Berberet (fig. 11.16), uno
de mis alumnos, muestra un mayor uso del color para. construir toda la
imagen.

Para el ejercicio siguiente voy a usar como modelo el dibujo al pastel
Cabeza de nifia, del pintor francés Odilon Redon (fig. 11.15). El uso li-
bre del pastel en el espacio en negativo del dibujo le servird de estimulo
para experimentar con este medio.

La obra mistica y lirica de Redon se enmarca en los dltimos afios del
siglo XX y los primeros del xx. Sus dibujos al pastel se han relacionado
con los escritos de Poe, Baudelaire y Mallarmé; todos ellos conceptual-
mente vinculados con el surrealismo, corriente artistica que se desarrolié
a principios del siglo XX, centrada en el simbolismo onirico. La lagartija
amarilla, yuxtapuesta a la serenidad de ensuefio de la cabeza de la nifa,
es una reminiscencia del simbolismo surrealista.

Antes de comenzar, por favor, lea todas las instrucciones.
1. Busque un modelo o tema apropiados. Disponga una luz de mane-

ra que quede iluminado el fondo, mostrando un espacio en negativo .

claro detras de la cabeza de su modelo.

2. Compre un papel para pastel de cualquier color suave. El papel para
pastel tiene un grano bien definido que coge y conserva el pigmen-
to seco. Redon empleé un papel blando azul-gris.

3. Elija un ldpiz pastel oscuro-medio para dibujar la linea de la cabeza
y tres pasteles claros que armonicen con éste para el espacio en ne-
gativo claro que hay detrds de la cabeza.

4. Coloque a su modelo en una posicién de medio perfil, es decir, con
la cabeza ligeramente girada con respecto a la posicién de perfil to-
tal. )

5. Consciente de que domina ya sus cinco habilidades bésicas, dibuje
la cabeza con el pastel oscuro que ha elegido. (Redon usé un pastel
sepia, es decir, violeta suave, o amarillo pardo.) Haciendo uso de su

A los pintores surrealistas les fascinaban
las implicaciones psicolégicas de los
colores. Curiosamente, en la mayoria de
las culturas cada color tiene
connotaciones positivas y negativas. Por
ejemplo:

Blanco: inocencia y fantasmagoria
Negro: energfa reposada y depresién

Amarillo:  nobleza y traicién

Rojo: amor apasionado y pecado
Azul: verdad y desaliento
Pirpura:  dignidad y afliccién
Verde: crecimiento y celos
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Para corregir un error en un dibujo al
pastel, comience por cepillar las marcas
equivocadas con un pincel. Después, con
una goma blanda y moldeable «tome» o
quite el color sin frotar. Incluso puede
rascar cuidadosamente el papel con un
cuchillo pequefio, después volver a borrar
y dibujar lo que desee.

imaginacién, o sirviéndose de objetos que hay en la estancia donde
se encuentra, complete su composicién afiadiendo algin que otro

lo surrealista muy frecuente— y una lagartija que cae.)

6. Trabaje el espacio en negativo que rodea la cabeza, con sus tres pas-
teles claros. Més que llenar la zona de manera compacta, emplee ‘tra-
zos para formar tramas, de manera que por en medio quede luz y
aire.

Una observacién importante: mire con atencién sus tres paste-
les claros y decida cul es el més oscuro (mds bajo) en valor, cuél estd
en el medio y cudl es el mds claro. Después use la tiza de valor mds
bajo para la primera trama, la de valor medio para la siguiente, y la
miés clara para la dltima capa de trazos. Esta secuencia de colores,
primero los oscuros, y los claros al final, es el orden que se requiere
para la mayorfa de las técnicas de pintura (a excepcién de la acuare-
la, donde normalmente se trabajan primero los claros y al final los
oscuros). Con los pasteles, ademds, el orden de oscuro a claro con-

tribuye a mantener los colores limpios y puros. La inversién de este

orden puede producir un colorido sucio. Esto sirve para compren-

der por qué la prictica con los pasteles facilita la transicién a la pin-
tura.

7. Termine el dibujo con los colores mds osados que pueda elegir. Tal
vez prefiera mantener la armonia continuando con colores comple-
mentarios o andlogos, o prefiera intercalar en la composicién colo-
res discordantes repitiendo zonas en cada color. (En el dibujo de Re-
don, cada uno de los colores intensos se repite en una o mis zonas
adicionales.) '

Ahora comience su dibujo: necesitard mas o menos una hora, o quizd
mds, para terminarlo. {No se olvide de dejar descansar a quien le sirva de
modelo en todo ese tiempo! Procure trabajar sin interrupcién y pidale
que no le hable mientras dibuja. Su modalidad D necesita estar total—
mente libre de distracciones: ,

Cuando haya terminado: enganche el dibujo a la pared con unas
chinchetas y retroceda unos pasos para contemplarlo. Examine el equili-
brio del color. Después cuélguelo invertido y vuelva a mirarlo con dete-
nimiento. Si algdn color parece sobresalir de la composicién, o algo no

encaja en la combinacién de colores, deberd hacer una ligera modifica-

elemento. (Redon introdujo una parte infima de un reloj —simbo-

Dibujar con la belleza del color.

cién. Tal vez tenga que repetir ese color en alguna otra parte, o bien os-

curecerlo, aclararlo o suavizarlo (haciendo una ligera trama encima con

el color complementano) Confie en su capacidad de apreciacién y en la
de la modalidad D para percibir la coherencia y la incoherencia. Cuando
‘el color esté bien, usted lo sabr4.

Resumen

En este libro hemos cubierto las habilidades basicas para dibujar: los
contornos, los espacios en negativo, las relaciones, las luces y las sombras,
y el color, habilidades que le conducirdn directamente a la pintura y a
nuevas formas de expresarse a través del arte. '

Los dibujos y las pinturas son por si mismos obras de arte. Sin em-
bargo, el dibujo también forma parte de la pintura: es un puntal, por asi
decirlo (al igual que la habilidad para el lenguaje lo es para la poesia y la
literatura). Asf pues, se funde con la pintura, abriéndole a usted un nue-
vo camino. El viaje no ha hecho mis que comenzar.

Respecto a la cuestién de la finalidad de
la pintura, el pintor francés del siglo xix
Eugene Delacroix escribié:

«Me he dicho cientos de veces que la
pintura, es decir, aquello que llamamos
pintura, no es otra cosa que un pretexto,
el puente entre la mente del pintor y la
del espectador.»

—Eugene Delacroix
en Artists on Art, 1967
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El zen del
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hacer salir al

~

artista que

llevamos dentro

Ellsworth Kelly, Manzanas (1949). Lapiz
Coleccién del Museum of Modern Art, Nueva York.
Donacién de John S. Newburry.
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«El mundo entero estd en uno mismo y si
usted sabe cémo mirar y aprender, la
puerta esté ahi y la llave en su mano.
Nadie en el mundo excepto usted-mismo
puede darle la llave o abrirle la puerta.»

—]J. Krishnamurti
You are the World

«La vida del Zen comienza con la

-revelacién del satori. El satori se podria
definir como una exploracién interior
intuitiva, diferente de la comprensién
intelectual y légica. Pero sea cual sea su
definicién, satori significa la revelacién de
un mundo nuevo no percxbldo
anteriormente.»

—D.T. Suzuki, «Satori»,
en The Gospel According to Zen

N LA INTRODUCCION ya he dicho que el dibujo es un proceso ma-

gico. Cuando el cerebro estd cansado de su verborrea, dibujar es
una manera de acallarla y de vislumbrar fugazmente la realidad trascen-
dente. Las percepciones visuales fluyen por el organismo humano a tra-
vés de los medios més directos (la retina, las vias 4pticas, los hemisferios
cerebrales, las vias motoras) para transformar mdgicamente una hoja de
papel ordinaria en una imagen de su sensacién tdnica, de su visién de la
percepcién. Sea cual sea el tema, a través de esta visién el espectador que
ve el dibujo encuentra y reconoce al artista.

El dibujo, ademds, puede revelarle a quien lo realiza muchas cosas de
si mismo y de algunas facetas que podrian estar oscurecidas por su yo
verbal.. Los dibujos pueden mostrarle al dibujante cémo ve las cosas y lo
que siente por ellas. Primero dibuja en la modalidad D, comunicdndose
con su dibujo sin palabras. Después vuelve a la modalidad verbal para in-
terpretar sus sensaciones y percepciones sirviéndose de las potentes capa-
cidades del cerebro izquierdo, con palabras y pensamiento légico. Si el
diEujo estd incompleto y no se aviene a palabras ni a la légica racional,
una vuelta a la modalidad D puede aportar intuicién y comprensién
analégica para aplicarla al problema. O bien, los hemisferios pueden tra-
bajar en colaboracién en incontables combinaciones posibles.

Evidentemente, los ejercicios de este libro abarcan solamente unos
primerisimos pasos hacia el objetivo de conocer nuestras dos mentes y la
manera de usar sus capacidades. Pero a partir de ahora, habiéndose co-

. ‘nocido a si mismo a través de sus dibujos, ya puede continuar el viaje

-solo. :

Una vez iniciado este camino, siempre tendr4 la impresién de que en
el préximo dibujo verd mejor, captard con més fidelidad la naturaleza de
la realidad, expresard lo inefable, y descubrird el secreto que hay més alld
del secreto mismo. Tal como dijo el gran pintor japonés Hokusai, el
aprendizaje del dibujo no acaba jamis.

Una vez hecho el cambio a un nuevo modo de ver, tal vez se descubra
penetrando en la esencia de las cosas, en un modo de conocer que tien-

de hacia el concepto zen del sazori, descrito en la cita de D. T. Suzuki. A

medida que se revelen sus percepciones, usted enfocard de una manera

" nueva los problemas, corregird viejas percepciones erréneas y se despoja-

14 de los estereotipos que enmascaran la realidad y que le impiden ver

con claridad.

El zen_é’el dz’buj’o: como hacer salir al artista que llevamos dentro

Con el poder de las dos mitades del cerebro a su disposicién y su mi-
riada de posibles combinaciones, se ha abierto la puerta para que usted

sea cada vez mds intensamente consciente, y mads capaz de controlar al-

gunos de los procesos verbales que pueden distorsionar el pensamiento,

-~ a veces hasta el punto de causar enfermedades fisicas. El pensamiento 16-.

gico y sistemdtico es sin duda esencial para la supervivencia-en nuestra
cultura, pero si nuestra cultura-ha de sobrevivir, tenemos la urgente ne-
cesidad' de entender cémo el cerebro humano es capaz de moldear el
comportamiento.

Mediante la introspeccién puede embarcarse en ese estudio, convir-
tiéndose en observador y aprendiendo, al menos hasta cierto grado,
c6émo funciona su cerebro. Observindolo en plena actividad, ampliard
sus poderes de percepcién y aprovechars las capacidades de sus dos he-
misferios. Ante un problema, tendr4 la posibilidad de ver las cosas de dos
maneras: de una forma abstracta, verbal y log1ca, y de una manera holis-
ta, no verbal e intuitiva.

Use su doble capacidad. Dibuje todo, cualquier cosa. Ningtin tema es
demasiado dificil ni demasiado ficil: no hay nada feo. Todas las cosas son
susceptibles de convertirse en un posible tema: unos cuantos palmos de
malezas, un cristal roto, un paisaje completo, un ser humano, etc.

Continde estudiando. Los grandes maestros del pasado y del presen-
te estdn a su disposicién a precios razonables en los numerosos libros de
dibujo que encontrar en todas partes. Estudie a los maestros, no para
copiar su estilo sino para leer sus mentes. Déjese enseiar por ellos
para ver las cosas de un modo nuevo, ver la belleza en la realidad, inven-
tar nuevas formas y tener nuevas visiones de todo.

Observe cémo se desarrolla su estilo. Protéjalo y aliméneelo. Tenga
paciencia para que se pueda desarrollar y crecer seguro de si mismo. Si un
dibujo le sale mal, tranquilicese y acalle su mente. Detenga un rato la in-
cesante conversacién consigo mismo. Sepa que lo que necesita ver est4
ahf mismo, delante de usted.

Practique cada dia. No espere a tener un momento especial, o a que
le venga la inspiracién. Tal como le he ensefiado a lo largo de estas pagi-
nas, ha de disponer las cosas, ponerse en situacién para inducir el vuelo
hacia el otro estado (distinto del normal) en el cual se puede ver con cla-
ridad. Con la préctica, su mente ir4 haciendo el cambio cada vez con mas
facilidad. Pero si lo deja, las vias pueden volver a bloquearse.

Enséfiele a dibujar a otra persona. Repasar las lecciones le ird muy

«Practique dibujando cada dia sélo un
poco, para que no se canse de hacerlo...
Pero sea constante y haga algo cada dia,
aunque s6lo sea un rato; ese rato valdré la
pena y le ayudard a hacer grandes
progresos.»

—Cennino Cennini

1l libro dell’arte, h. 1435
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bien, y, ademds, las clases que imparta profundizarén su comprensién
acerca del proceso de dibujar y tal vez le abrirdn posibilidades a esa otra

persona.

Las habilidades de dibujo seis y siete

:
En la introduccién ya he dicho que habia encontrado dos habilidades
adicionales que habrfa que afiadir 2 los cinco componentes bésicos: ob-
servacién de contornos, espacios, relaciones, luces y sombras y esencias.
Ni mis colegas ni yo hemos sido capaces de dar con ninguna mds, y es
posible que no haya ninguna mds. Los medios, los estilos y la temdtica
son objeto de estudios que nunca acaban, y las siete habilidades se bene-
fician. de una vida de préctica'y perfeccionamiento. Pero para compren-
der los procesos de percepcién del dibujo, por ahora le basta con las sie-
te habilidades. A continuacién quiero repasar brevemente las habilidades

sexta y séptima.

Sexta habilidad de percepcion: djbu]ar con el «010 de

la mente» ,

La sexta habilidad sirve esencialmente para dibujar de memoria. Mis
alumnos siempre han ansiado dominar esta habilidad, pero no es tarea
técil. Dibujar es una actividad visual y la mayoria de artistas tienen serios
problemas cuando tratan de hacerlo de memoria, excepto con aquellas
" imdgenes que ya han dibujado antes. Si alguien; por ejemplo, me pidie-
- ra que le dibujara un tren antiguo, serfa incapaz de hacetlo porque no sé
qué aspecto tiene. Si viera una fotografia o el objeto, si podria. Curiosa-
mente, a veces las personas que no saben dibujar se sorprenden de esto
que acabo de decir. Es como si pensaran que un artista es una perso-
na que puede chbu)ar lo que sea. ‘
El dibujo de memoria se puede practicar. Segtin cuenta la historia,
Edgar Degas hizo que sus alumnos memorizaran a un modelo que posa-
ba en la planta baja de un edificio y luego los hizo ir al séptimo piso para
dibujarlo. Sin duda era una forma itil de ejercitar la memoria visual.
Para ejercifar usted mismo la memoria visual, la clave estd en decidir
recordar (en otras palabras, en tomar una «instantdnea» de alguna ima-
gen que quiera retener en la memoria). Con ello logrard desarrollar sus

capacidades de visién, de ver algo con el ojo de la mente con la suficien-

El zen del dibujo: como hacer salir al artista que llevamos dentro

te clarldad para luego «mirar» esa imagen. Entonces, utlhzando las cin-
co primeras habilidades, podré dibujar lo «observado con el oje de la

mente».

- Ademds, todo lo que dibuje se grabar4 en su memoria. Recupere esas
im4genes, observe de nuevo las obras maestras que ha estudiado, las ca-
ras de los amigos que ha plasmado. Imagine también escenas que nunca
ha visto y dibuje lo que ve con el ojo de la mente. El dLbu]o dotard esas
imdgenes de una vida y una realidad propias.

Séptima habilidad de percepcién: el «didlogo»

En mi opinién, la séptima habilidad es la que nos conducir4 al arte que

se expone en los museos. En el capitulo 10, pigina 221 ya he sefialado
los aspectos fundamentales de dicha habilidad. Supongamos que un ar-
tista tiene una vaga idea sobre cémo dibujar una criatura que nunca ha
existido, tal vez un dragén alado. Con la imagen mental aproximada del
dragén, empieza a dibujar, a hacer una serie de trazos que tal vez indican
la posicién de la cabeza, trazos que proyectan una extensién imaginada
y la elaboracién de, por ejemplo, la cabeza y el cuello. El artista «ve» o
imagina todos los detalles encima del papel. Entonces dibuja la exten-
sién que ha imaginado con nuevos trazos. Esos trazos proyectan una
nueva imagen expandida, tal vez el cuerpo y las alas, que ya se «ven» en
el dibujo y que, por lo tanto, ya puede dibujar. Asf, la imagen va cre-
ciendo como resultado del «didlogo» entre la criatura imaginada y el di-
bujo a través del cual el artista va convirtiéndola en algo real mediante los
trazos del ldpiz. El didlogo prosigue hasta que la obra est4 acabada.
Como usted ya ha experimentado en cierto modo esta habilidad en el
dibujo de luces y sombras, ahora puede abonar esa semilla. Le parecerd
de lo mds satisfactorio, se lo aseguro. Una manera de practicar este ¢did-
logo» es buscar un papel manchado, o manchar uno con café, pintura o
incluso barro. Déjelo secar y entonces intente «ver» alguna imagen en las
manchas. Refuerce esas imdgenes con el l4piz, la pluma o con los lipices

-de colores. Este ejercicio se conoce también como «el artificio de da Vin-

ci», ya que este artista del Renacimiento opinaba que los aprendices a ar-
tistas debian ejercitarse viendo imdgenes en las manchas de las paredes de
las calles para mejorar sus capacidades de imaginacién.

Sin duda, estas habilidades tienen otras apliéaciones, aproveche su ca-
pacidad de imaginar para resolver problemas. Mirelos desde puntos de
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«En mi opinién, si uno ha estado un rato
mirando una mancha en un muro, las
brasas del hogar, las nubes, un rio, y
luego recuerda algin aspecto, no hay que
despreciarlo; si los observa con atencién
descubrird cosas increibles. A los genios
de la pintura eso puede serles de gran
utilidad a la hora de dibujar batallas de
hombres y animales, paisajes, monstruos,
demonios y otras cosas fantdsticas.»

—Leonardo da Vinci (1452-1519)

_vista y perspectivas diferentes. Vea las partes del problema en sus verda-

deras proporciones. Ordene a su cerebro que trabaje en el problema
mientras usted duerme, pasea o dibuja. Examine el problema para ver to-
das sus facetas. Imaginese muchas soluciones, pero sin censurarlas ni mo-
dificarlas seriamente. Juegue con el problema al estilo travieso-serio de la

modalidad intuitiva. Es muy probable que la solucién se presente ami-

gablemente y cuando menos la espere.

Dibujar con las capacidades del hemisferio derecho del cerebro desa-
rrolla la habilidad para ver aun mds profundamente la naturaleza de las
cosas. Cuando mire a las personas'y objetos de su mundo, imaginese que
no estd dibujando; eso le permitird verlas de manera diferente. Las verd

con los ojos despiertos y alerta, con los ojos del artista que lleva dentro.

Posdata:

;Es un arte perdido

hacer una letra bonita?

OY EN DIA LA ESCRITURA A MANO YA NO LE
INTERESA a nadie. Al igual como les ocurreé a
los refranes morales y a los modales educados a la
hora del t¢, la letra (si es que se piensa en ella) se ha
echado al rincén de las anticuadas costumbres pro-
pias del 51glo pasado. Ahora bien, siempre que les pre-
gunto a un grupo de personas: ;A cudntos de vosotros
os gustarfa mejorar la letra?, se levantan casi todas las
manos. Y si les pregunto ;por qué?, las respuestas va-
rian: «Quiero tener una letra ms bonita... ms legi-
ble..., lo suficientemente buena para sentirme orgu-
lloso de ella».
Pero estas respuestas no dejan de sorprenderme.

. De hecho, la escritura como asignatura précticamen-

te ha desaparecido del programa de estudios, al me-
nos después del tercer o cuarto afio de ensefianza ge-

neral bdsica. Por curiosidad, revisé los indices de.

todos los libros de mi biblioteca (sobre educacién,
programas escolares de arte, dibujo, pintura, historia
del arte, funcionamiento del cerebro y sus hemisfe-
rios) en busca de entradas sobre la escritura a mano y
no encontré nada; ni una sola palabra sobre el tema.
A continuacién hice lo mismo en la biblioteca de
la universidad: indices de libros sobre educacién ar-
tistica, dibujo, funciones cerebrales, y de nuevo,
nada. Los libros sobre ensefianza general bésica, por

Pl cass o
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Los falsificadores copian las firmas invirtiéndolas. Probablemente
este truco da resultado por el mismo motivo que lo hace cuando se
invierte un dibujo. A modo de ejercicio, trate de imitar las firmas
que aparecen aqui, pero invertidas.
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Ejercicio del método Palmer.

\

supuesto, inclufan apartados sobre cémo ensefiar las
letras del alfabeto y las palabras; incluso descubri
unos cuantos sobre escritura, la mayorfa de ellos pu-
blicados en Gran Bretafia, en donde al parecer las ha-
bilidades para escribir reciben una considerable aten-
cién. Pero al abrirlos y echarles un vistazo me invadié

" una fuerte sensacién de abatimiento al ver lo aburri-

dos que eran los ejercicios. Me vinieron a la memoria

los peores recuerdos de la educacién en esos famosos

colegios privados, con tareas aburridas, ensefiadas de
manera aburrida y sin posibilidad de escape.

Pero aun asi, sé que la escritura es algo muy im-
portante, y la respuesta del grupo que he mencionado
antes me indica que otras personas piensan'lo mismo.
De hecho, de todas las maneras en que nos expresa-
mos no verbalmente, ninguna es tan persqnal como
nuestra letra. Esto lo demuestra el hecho de que nues-
tras firmas estén legalmente protegidas como un ver-
dadero sello de identidad. A diferencia de otras fqrmas
que usamos para expresar nuestra individualidad, con-
tamos con la posesién exclusiva de nuestra escritura,
una posesién personal que nadie tiene permiso de usar
o imitar,

Antiguamente la escritura se consideraba un arte.
Todas las ‘escuelas tenfan su profesor o profesora de ca-
ligrafia; en el siglo X1X se dedicaba mucha atencién y

tiempo a perfeccionar los extravagantes bucles y remo-

linos de la caligraffa inglesa llamada Copperplate o

«nitida». Durante las primeras décadas de este siglo, -

en Estados Unidos los nifios estudiaban con asiduidad
el antiguo método Palmer, derivado de la hermosa es-
critura spenceriana. Sin embargo, a fines de los afios
treinta el método Palmer ya habia dado paso a una fea
escritura semejante a la letra de imprenta tipo «palo
seco» de los nifios pequefios, que alrededor del cuarto
aflo cambiaban por la escritura con letra cursiva o
«real». Este cambio consistfa principalmente en trazar
las lineas de unién entre las letras de «palo secon.

Posdata: ;Es un arte perdido hacer una letra bonita?

En respuesta a las teorfas de la, educacién de los
afios cuarenta y cincuenta (acerca de favorecer la in-
dividualidad y evitar el aprendizaje maquinal de me-
moria), los maestros alentaron a los nifios a usar e] es-
tilo de escritura que les resultara més cémodo dentro
de los limites de la legibilidad y correccién en la for-
ma de las letras. Asi, podfan elegir su tamafio e incli-
nacién, y a veces incluso hasta optar por el estilo im-
prenta; el deseo de los maestros es que la escritura de
cada nifio adquiriera una forma estable y m4s o me-
nos legible. La belleza no importaba; bastaba con que
fuera legible.

Pero la escritura s es una forma de arte. Al usar la
linea (que es uno de los elementos fundamentales del
arte), la escritura puede funcionar como un medio de
autoexpresion artistica. Al igual que el dibujo, la es-
critura emplea ciertas formas convencionales con sig-
nificados reconocidos. A lo largo de los siglos, las le-
tras del alfabeto han evolucionado a formas de gran
belleza que comunican verbalmente (y al mismo
tiempo transmiten) sutiles intenciones no verbales y
reflejos de la mente del escritor-artista. Eso es lo que
hemos perdido. En mi opinién, la legibilidad no bas-
ta. Los tedricos de la educacién han malvendido la es-
critura a mano.

:Podemos recuperar ese arte perdido? Yo creo que
sf, volviendo a unir la escritura al objetivo estético del
dibujo. Hay poca diferencia entre hacer un dibujo con
lineas y «dibujar» una firma, frase o parrafo. El objeti-
vo es el mismo: transmitir informacién sobre el tema
y expresar la personalidad del escritor-artista. El lec-
tor-espectador percibe y entiende inconscientemente
esta expresién no verbal. Escuchemos lo que dice Wi-
lliam Reed, especialista en caligrafia japonesa.

Las pinturas shodo [de caligrafia cursiva] son como ima-
genes del inconsciente. No son afirmaciones definitivas,

sino mds bien instantdneas de la personalidad del mo-

T COETEL U
SRELNROPLY
ST UT W XY 7
W/(yw%f%ﬂﬂum

El método Palmer se basa en la linea continua, encadenada y con
bucles. i

(Ultlma linea: «buena letra».)

obcdefghlj klm

nopqrsfuvvvxyz

ABCDEFGHI
JKLMNOPQR
STUVWXYZ

Las letras de palo seco son redondas, desligadas y sin inclinacién.

Ball and. stick. joined.

Este es seguramente el tipo de letra de més bajo nivel: violenta para
la mano, sin fluidez y totalmente desconectada del desarrollo
histérico de la escritura.

(Texto: dletras de palo seco unidas».)

283



NUEVO APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO

3

Ten ojos‘dulces y modales amables.

Pintura shodo de William Reed.

4
M 7/ '
Escriba su firma tres veces. Primero como la hace normalmente;
después con su mejor letra, y, por tltimo, con la mano que no usa

para escribir.

mento en que se escriben. Esa personalidad se puede de-
sarrollar y fortalecer mediante la prictica del Chi. Ade-
mis, la caligrafia descuidada es también una forma de
préctica, ya que refuerza los malos hébitos y atrofia el

desarrollo de la personalidad.

Si bien es posible que jamds alcancemos la disci-
plinada estética de la mente oriental, ciertamente s
podemos devolver la belleza a la escritura, no la belle-
za ornamental de los siglos pasados sino mds bien la
belleza de la soltura, claridad y coherencia. Sugeriré
unos cuantos principios generales y ejercicios que,
contra toda esperanza, deseo que no le produzcan una
pesada sensacién de aburrimiento. Le animo, por lo

menos, 4 que intente hacerlos.

Las habilidades perceptivas bésicas de
la escritura-dibujo

1. Repase el breve apartado sobre la escritura a
mano del capitulo 2. Después, firme en un papel
como lo hace normalmente.

2. Bajo esa firma, escriba su nombre, esta vez con
su letra méds hermosa. Con lentitud, y trazando
con esmero las letras.

3. Por dltimo, escriba de nuevo su nombre, pero
esta vez con la otra mano: si es diestro, con la iz-

quierda, y si es zurdo, con la derecha.

Posdata: ;Es un arte perdido hacer una letra bonita?

Ahora compare los tres «dibujos». La linea lo expresa
todo; la comunicacién es muy clara. Lo tinico que tie-
ne que hacer es preguntarse: si tres personas con el
mismo curriculum solicitaran-un puesto y estas fue-
ran sus firmas, ;cudl obtendria el empleo?

Para mejorar su letra, el primer paso que tiene que
dar es convencerse de que ésta tiene importancia,

que su escritura envia un mensaje clarisimo. El paso

siguiente es pensar qué mensaje desea transmitir:
:Seguridad y confianza? ;Inteligencia? ;Virilidad?
¢Feminidad? ;Humor? ;Refinamiento y elegancia?
¢Claridad? (Estos, naturalmente, son los mensajes po-
sitivos. Pero la escritura también transmite mensajes
negativos, como por ejemplo negligencia, indiferen-
cia, disimulo, pereza, inestabilidad o egoismo. Pero
supongo que no querrd escoger ninguna de estas cua-
lidades.)

Tener presente un estilo como objetivo final nos
permite ver cémo pueden ayudarnos las habilidades
petceptivas del dibujo para hacer més bonita la letra.

Dibujar los contornos de las letras del

alfabeto

1. Percepcién de los contornos: pruebe a hacer un
dibujo de contornos escuetos o a ciegas de su es-
critura. Fije en la mesa una hoja de papel. Elija
una pluma o ldpiz que le guste, con el grosor de
linea que le resulte mds agradable. Mire hacia el
otro lado para no ver el papel. Sostenga el ldpiz o
la pluma, apoye la mano con la cual escribe sobre
el papel, y con la otra aguante el libro abierto por
esta pigina.

2. Elija uno de los alfabetos incluidos aqui y copie
cada letra, primero las mindsculas y después las
mayusculas. Dibuje cada letra lentamente, mili-
metro a milimetro, con la misma lentitud con
que sus ojos se muevan a lo largo de los contor-

—_—

«A medida que los nifios crecen y cambian; también va cambiando
la letra.» ) i

—Ornella Santoli
How to Read Handwriting

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUV WXYZ

abcdefghijklmn

opqrstuvwxyz

Christopher Jarman disefié este alfabeto con el fin de emplear
letras sencillas y econémicas que se puedan escribir con cualquier
tipo de instrumento de escritura.

ACCLHES P LR
CRKLIN N P2
RS T UV HTYD
a//ﬂc/aé,u%f,//b,fyf,é
L gt Do

/V’M’W?‘?/-‘\ /2 3 ¢g_¢—a7 ,77 o.
El estilo «con bucles», basado en el método Palmer.
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.

abcd e fgrhfj{é

Ejemplo de escritura a mano de contornos escuetos o a ciegas,

hecho por un alumno.

£I7 7

Firma de Jorge III, rey de Inglaterra.

o

Una auténtica firma de contornos «a ciegas»: la de Jorge III cuando

" estaba ciego.

P S0 B SOy S

- Vuelva a escribir su firma. Usar papel cuadriculado sirve para ver

los:espacios en negativo.

3.

nos, prestando atencién a cada detalle y obser-
vando la belleza de cada forma.

Cuando haya acabado los alfabetos, mindsculas
y mayusculas, escriba su nombre tres veces, con
mucha lentitud, visualizando mentalmente las
formas ideales de las letras. Después vuélvase y
mire lo que ha escrito. Creo que se sorprendera.
Aun sin ver lo que hacfa, y en esa incémoda po-
sicién del dibujo de contornos escuetos, descu-
brird que su letra ha mejorado, porque estaba
prestando cuidadosa atencién a los detalles de las
formas de las letras. Observe lo bellamente espa-
ciadas que estdn y cdmo «ha seguido una linea
recta» aun cuando no miraba.

. Ahora, aplicando la técnica del dibujo de contor-

nos modificados, repita el ejercicio anterior. Para
guiarse, coloque una cuadricula de pléstico o una
hoja de rayas bajo el papel. Ponga el libro donde

pueda ver los alfabetos. Elija uno y cépielo letra.

por letra, muy lentamente. Después, vuelva a es-
cribir su firma tres veces, o cople algunas frases
del texto. ‘

Cuando haya terminado: compare estos tltimos «di-

bujos» con los primeros. Sélo por haber prestado

atencién y trabajado despacio, seguro que ha hecho

pl‘Ogl’CSOS.

Posdata: ;Es un arte perdido hacer una letra bonita?

Aprovechar los espacms en negativo de
las letras

En la caligrafia japonesa (como también en la euro-

- pea y estadounidense), los espacios en negativo de las

letras son tan importantes como los trazos que gene-
ralmente pensamos que las forman. Examine los alfa-
betos, primero para ver los espacios en negativo re-

dondeados que quedan encerrados: 4, 4, 4, g, o, p, q

1. Practique estos espacios en negativo redondea-
dos. Trate de no pensar, por ejemplo, que est4 di-
bujando la letra o. Piense (jdecidal) que estd
dibujando el espacio interior y que es una forma
hermosa, envuelta por el trazo con su cierre pre-
ciso. Vuelva a escribir su firma, prestando espe-
cial atencién a toda forma en negativo redon-
deada y cerrada: ‘

2. A continuacién, busque en las letras mindsculas
las formas en negativo cerradas y alargadas, algu-
nas por encima de la linea, otras por debajo: 4, £
g J» & 4 g,.3 z Dibuje estas letras, concentrdn-
dose de nuevo en las formas en negativo. Trate de
hacer todas las formas en negativo, alargadas y
encerradas del mismo tamafio y forma. Vuelva
a plasmar su firma, prestando especial atencién a
estas formas en negativo.

3. Continte con cada una de las formas de espacios
en negativo, como por ejemplo, las de las letras
n, m, b, v, w,y. Estas letras tienen espacios en ne-
gativo «en meseta». Dibuje una serie de emes (72)
y enes (n), concentrandose en las mesetas en ne-
gativo. Haga todas las mesetas en negativo del
mismo tamafo y la misma forma.

4. Dibuje los espacios en negativo abiertos de las le-
tras ¢, k, 4, wy z Observe los modelos que apa-
recen al margen para ver la forma exacta de estos

espacios.

Rellene los espacios interiores de los bucles para apreciar las
proporcmnes y uniformidad de tamafios.

t
1

ESU S SE S

Cada letra necesita su propio espacio en negativo.
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Decida una inclinacién y después manténgase alerta para mantener
constante esa inclinacién.

Py
A g m

WLJ

igeof i
?/m a{é?(mzam%ézﬁfw

2z /&0 M»&W “ome malion

/M/.A»C& %ﬂ/

]u.ra de Bandera

Juro lealtad a la bandera de los Estados Unidos de Amerlca yala
reptiblica que representa

Juramento de lealtad :

Juro lealtad a la bandera de los Estados Unidos de Amenca yala

reptiblica que representa: una nacién conforme a las leyes de Dios,
indivisible, donde hay libertad y justicia para todos.
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5. Ejercitese en los espacios en negativo puntiagu-
dos de las letras 7, J» . Observe que el punto de la
7 estd alineado con la punta de la letra.

6. Practique los espacios en negativo de las letras
sueltas, 5, % x. Advierta que cada letra se puede
visualizar en el espacio en negativo de dos mane-
ras diferentes:

a) Los espacios en negativo interiores: los que
quedan dentro de la letra.

b) Los espacios en negativo exteriores: los que
rodean la letra.

Para los espacios en negativo exteriores, trace un mar-
gen imaginario alrededor de cada letra. Para las mi-
ntisculas «bajas» (4, ¢, 7...), un cuadrado. Para las le-
tras que suben («altas»: b, &, h...), un recténgulo
formado por dos cuadrados de altura que descansan
sobre la linea. Para las letras con rasgos descendentes

(¢ ¢, y, etcétera), dos cuadrados, con una mitad por -

debajo de la linea.
Lo fundamental por lo que respecta a los espa-

. cios en negativo exteriores es que cada letra necesita

su espacio (su margen). Observe la manera en que la

letra inclinada calza dentro de él. Para practicar los

espacios en negativo exteriores, utilice una hoja de
papel cuadriculado donde ya estén hechos los mr-
genes.

Observacién estlmatlva de una letra

-bonita

La palabra «relaciones» expresa un tema constatite en -

el arte. Como ya sabe, el arte es relacién: elementos
que establecen unos bellos vinculos entre ellos y con el
todo, creando asf esa caracteristica tan preciada que es
la unidad. Lo mismo vale para el arte de la escritura.
Precisamente esas mismas habilidades van a configu-
rar su letra en unas partes estrechamente relacionadas

i

Posdata: ;Es un arte perdido hacer una letra bonita?

y fundidas en un todo ritmico, coherente, unificado vy

creador de belleza: una letra bonita,

Mientras ha aprendido a dibujar también ha apren-
dido la habilidad para percibir las relaciones de los
dngulos (la inclinacién de las lineas o contornos con
respecto a la vertical y la horizontal) y las proporciones

(tamafios en relacién con otra u otras partes). Pues

bien, apliquemos ahora esa habilidad a la escritura.
La primera y principal tarea es decidir la inclina-

cién de los trazos, el dngulo respecto a la vertical; la se-
gunda, usar esa inclinacién de manera constante, ho-

mogénea, sin vararla. Esto le conferirg a la letra un
bello ritmo. M4s que ningdn otro aspecto, la inclina-

cién homogénea le dar4 a su letra coherencia y unidad.

En realidad no importa qué inclinacién o qué dn-
gulo elija, pero no olvide que esa inclinacién transmi-
te un mensaje que el lector entiende inconsciente-
mente. Una ligera inclinacién hacia adelante sugiere
energfa y movimiento acompasado de avance. Una
indlinacién hacia atris sugiere cautela y paso modera-
do, conservador. Un trazo muy inclinado hacia ade-
lante sugiere entusiasmo, o tal vez un poco de temeri-
dad. La letra perfectamente vertical indica sobriedad,
tendencia a la formalidad.

(Le aseguro que estas ideas no estdn tomadas de la
grafologfa. Los grafélogos se han pasado de la raya
con teorfas caprichosas; como por ejemplo, la de que
«los bucles grandes de la letra y indican que la perso-
na es ambiciosa, porque los bucles se parecen a una
bolsa dedinero». Eso es una tonterfa. )

La inclinacién de los trazos forma parte del len-

| guaje del arte. Sin lugar a dudas, el lenguaje de los

trazos que se usan en la escritura estd relacionado con
los principios del arte; con los preceptos basicos de
compbsicién, equilibrio, movimiento, ritmo y colo-
cacién. Y al igual que el arte expresa la intencién del
artista, también la expresa la escritura.

Para practicar la inclinacién pareja, coloque una hoja de papel
pautado sobre otra.

18 & new style mt//m &onypl&tcﬁfrm
bm:'n/m&aftheﬁvm vdeas
contaimed init are themselves

Este es un ejemplo de escritura a mano con un estilo moderno. Es
un estilo nuevo en esta forma completa, pero ninguna de las
formas ni ideas contenidas en él son originales ni nuevas.

Decida qué proporciones le agradan y empléelas siempre.
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En dibujo, los diferentes estilos de trazos tienen su propio nombre:

el trazo grueso, el trazo fino, el trazo repetido, el trazo que se
pierde y reaparece, el trazo nervioso, el trazo duro, el trazo suave y
muchos mis.

La homogeneidad es la clave

Para dominar la homogeneidad en la inclinacién y las
proporciones, haga los siguientes ejercicios:

1. Coloque una hoja de papel rayado sobre otra, de
- manera que las lineas del papel de debajo formen
‘un 4ngulo recto con las lineas del papel que est4
encima. Después vaya moviendo la hoja de aba-
jo poco a poco hasta que el 4ngulo le parezca el
mds adecuado. (Tal vez le convenga probar con
varias inclinaciones diferentes.) Practique con su
firma o copie algtin pdrrafo del texto, haciendo
los trazos de las letras siempre con la misma in-
clinacién. Al mismo tiempo, concéntrese en tra-

zar los espacios en negativo de las letras.
2. Lasegunda parte de la observacién de las relacio-

nes es la estimacién de las proporciones. En la es- -

critura, este aspecto sélo sigue en importancia a
la inclinacién pareja. La tarea principal consiste
en decidir las relaciones de tamafio en las letras

y en usar siempre estas mismas proporciones.

Son varias las proporciones que hay que decidir. Pri- .

mero pruebe con varias alternativas y después decida
qué espacio proporcional dejard entre las palabras (el
ancho de la letra o es una posible opcién). Una vez

- hecho esto, use siempre esa proporcién de espaciado.

Decida la relacién de tamafio entre las letras bajas y
las altas y mantenga siempre esa proporcién. Decida
hasta qué altura van a llegar los rasgos descendentes

en relacién con las letras altas y con las bajas, y man-

tenga siempre esa proporcién. La palabra clave es, sin
duda alguna, homogeneidad: siempre la misma pro-

* porcién, la misma inclinacién. Y no olvide que estas

relaciones transmiten mensajes sutiles, como se pue-
de ver en los ejemplos de la pdgina 291.
3. Practique la observacién estimativa de los 4ngu-

Posdata: ;Es un arte perdido hacer yna letra bonita?

los y proporciones. Escriba su firma y copie unas

cuantas frases del texto. Mientras lo hace, deje

que sus ojos recorran todo el cuadro que estd

‘creando con su «dibujo» para comprobar que las
' relaciones sean coherentes.

Los claros y oscuros de la escritura

Este aspecto de la escritura nace del «valor» de su le-
tra, de la claridad u oscuridad, es decir, de lo fina o
gruesa que sea la linea, y de lo juntas o separadas que
estén las letras entre ellas.

La linea, por supuesto, depende del instrumento
con que se escribe. El punto més importante que de-
seo destacar aqui es que deberfa usar una pluma, bo-
ligrafo o ldpiz concienzudamente elegidos.

Encuentro extrafio que los estudiantes de arte, tan
preocupados por tener el lipiz adecuado y bien afila-
do para dibujar, a la hora de escribir usen un ldpiz
romo o una pluma rasposa. Toda actividad merece la

* misma atencidn, el mismo cuidado. Dibujar, esbozar,

escribir: todo es lo mismo. En cada una de ellas, uno
se expresa a s{ mismo.

Asf pues, le recomiendo que pruebe diferentes ti-
pos de ldpices o plumas para comprobar la finura o
grosor de la linea, y que sélo después de haberlo he-
cho, decida cuél es el que mids le conviene a su estilo
de escribir o el que mejor transmite el mensaje que
desea enviar. Los trazos gruesos y oscuros sugieren
poder y fuerza muscular (o intelectual). Los finos y
precisos, una delicada sensibilidad y elegancia. Uno
de grosor medio y de anchura variable (debido a la
punta flexible de la pluma, por ejemplo) sugiere una
personalidad estética, casi poética, una persona cons-
ciente de los matices de significado de la informacién
visual. En cambio, uno ancho y vigoroso, una perso-
nalidad robusta, natural y aferrada a lo terrenal.

Otro aspecto por el que se manifiestan claros y

- O quizis un traze y fluid

Torhay
Line L

Vou may 'PrePar a
modRied form o2
Ldtémng,

Tal vez prefiera una forma modificada de letras de imprenta.

El espaciado amplio da impresién de franqueza.
. .

ok ilnidy

La letra apretada expresa una lntcn51dad «oscuray.

m\a.éé ,&7&&5 ate lﬂ_{' [’ V
Sowedna mhs/&at”? -

La letra pequefia es callada, como un susurro. -
"fownd”
Wtngﬁ 220/ms
SS
La letra «redonda» da la impresién de candbr y sinceridad.

La eleccién consciente del estilo de letra nos permite controlar el
efecto que nuestra escritura produce en los demds.
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La escritura a mano soporta un considerable deterioro antes de
hacerse completamente ilegible. Pero ;para qué hacerla tan dificil

de entender?

[La buena letra]

... produce agrado y comodidad a quien la lee.

sombras en la escritura es la proximidad de las letras.
Sise escriben muy juntas, con los trazos muy poco es-
paciados, la escritura serd oscura y apretada, densa.
Ahora bien, si son mds abiertas y los trazos estdn bien
separados, estard llena de aire y claridad. ’

La escritura oscura no es ni mejor ni peor que la
clara, pero si diferente. Decidirse por la una o la otra
dependeri de lo que cada cual desee expresar. La es-
critura oscura transmite intensidad y pasién, como
un susurro apasionado al ofdo. La escritura clara, un
mensaje de franqueza y entusiasmo, como cuando al-
guien nos saluda con un fuerte «jholal» desde el otro
extremo de la habitacién. La opcién es suya, pero
conviene que sea una opcién consciente.

.

Posdata: ;Es un arte perdido hacer una letra bonita?

Resumen

Una vez que haya asimilado y practicado los elemen-
tos bé,sicos_ para hacer una letra bonita, sers libre para

" desarrollar su estilo individual. Cuando su letra cam-

bie a un estilo més artistico, le parecerd interesante

observar las reacciones que producen estos cambios.

Creo que se sentird agradablemente sorprendido.
Espero que este breve repaso de las caracteristicas

expresivas de la escritura le sea provechoso y estimiu-

lante. Yo creo que los japoneses tienen razén cuando

insisten en la importancia de los mensajes no verba-

les, en su conviccién de que la forma de escribir in-
fluye en nuestra personalidad.

Animo calurosamente a los lectores que sean pa-
dres de familia a que hagan saber a los maestros que
estén interesados por la belleza, por cualquier aspecto
de la belleza que puedan favorecer y alentar. Aytideles
a entender que usted desea que sus hijos experimen-
ten la escritura como una forma de arte, para que co-
nozcan asf la alegria de crear belleza en los actos mds
sencillos de la vida cotidiana.

En mi opinién, los maestros apreciarén y agrade-
cerdn su interés por la belleza. Al fin y al cabo, ellos
son las personas cuyos ojos y sensibilidad sufren mds
ante una letra fea; son precisamenté quienes se en-
frentan con la ilegibilidad y con los mensajes no ver-
bales de falta de unidad, negligencia, descuido e indi-
ferencia.

Hacer mds hermosa la propia letra podria parecer
una manera insignificante de aumentar la cantidad
total de belleza en el mundo. Pero, en todo caso, el
océano mds extenso estd formado por pequefiisimas
gotas de agua.
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A los padres y maestros

En mi calidad de madre y maestra, me he preocupado mucho por bus-
car nuevas maneras de ensefiar, pero como la mayoria de los profesores
-y padres, me doy perfecta cuenta (a veces con dolor) de que el proceso
global de ensefianza/aprendizaje es impreciso y que la mayorfa de las ve-
ces constituye una operacién fallida. Es posible que los alumnos no
aprenddn lo que creemos que les estamos ensefiando, y también que
lo aprendido no sea en absoluto lo que pretendiamos ensefarles.

Recuerdo un ejemplo muy claro relacionado con el hecho de comu-
nicar lo que se ha de aprender. Tal vez usted haya tenido alguna otra ex-
periencia similar con algin alumno o hijo suyo. Hace unos afios estaba
de visita en casa de una amiga cuando llegé su hijo de la escuela muy en-
tusiasmado con algo que habfa aprendido. Cursaba el primer afio de bé-
sica y su maestro habia comenzado las clases de lectura. El nmo, Gary,
explicé que habia aprendido una palabra nueva.

—Eso es estupendo, Gary —exclamé su madre—. ;Qué palabra es?

El nifio lo pensé un momento y después dijo:

—Te la escribiré.

En una pizarra pequeiia, escribié con todo cuidado la palabra «casa».

—Muy bien, Gary —le dijo la madre—. ;Qué pone aqui?

Gary miré a su madre, después miré la pizarra y dijo tan contento:

—No lo sé.

Por lo visto el nifio habfa aprendido a la perfeccién el «aspecto» dela
palabra, su forma visual, aunque lo que el maestro querfa ensefiarle era lo
que significa la palabra escrita, lo que las palabras escritas representan o
simbolizan. Como suele ocurrir, habia una extrafa incongruencia entre
lo que el maestro crefa haber ensefiado y lo que Gary habfa aprendido.

Resulta que el hijo de mi amiga siempre aprendia mejor y mds répi-
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do el material visual (una modalidad de aprender preferida muchas veces
por algunos alumnos). Por desgracia, la ensefianza es sobre todo verbal,
stmbdlica, razén por la cual los nifios como Gary deben dejar delado su
mejor manera de aprender y hacerlo.como lo manda la escuela. Afortu-
nadamente el hijo de mi amiga fue capaz de hacer ese cambio, pero
ccudntos alumnos se quedan atascados en el camino?

Este cambio forzado en el estilo de aprender debe ser algo bastante si-
milar a un cambio forzado en el uso preferente de una mano. Antigua-
mente era prictica comdn obligar a las personas zurdas por naturaleza a
usar la mano derecha. Es posible que en el futuro lleguemos a considerar
este cambio forzado en el estilo natural de aprendizaje, con la misma tris-
tezazqu.e nos produce hoy la idea de ese cambio forzado de la zurdera. Tal
vez muy pronto dispongamos de los medios para determinar cul es el
mejor estilo de aprendizaje de los nifios y podamos elegir entre un reper-
torio de distintos métodos diddcticos para asegurarnos que aprenden

tanto de forma visual como verbal.

-Los maestros siempre hemos sabido que los nifios aprenden de dife-
rentes maneras; desde hace ya bastante tiempo, las personas que tienen la
responsabilidad docente han deseado que los avances en la investigacién
sobre el cerebro arrojen alguna luz sobre el modo de ensefiar bien a to-
dos los alumnos por igual. Hasta hace unos quince afios, parecia que los

nuevos descubrimientos acerca del cerebro sélo servian a la ciencia, pero

en la actualidad ya se aplican a otros campos. Los recientes hallazgos que
he resefiado en este libro prometen proporcionar una base firme para ha-
cer cambios fundamentales en las técnicas de la educacién.

David Galin, entre otros muchos investigadores, ha sefialado que los
profesores tienen tres obligaciones principales: la primera, ‘entrenar
los dos hemisferios (y no solamente el hemisferio verbal, simbélico y 16-
gico, que es el que siempre se ha desarrollado en la educacién tradicio-
nal; también ha de entrenarse el hemisferio derecho, espacial, relacional
y holista, que se descuida mucho en las escuelas actuales). La segunda,

entrenar a los alumnos para usar el estilo cognitivo adecuado a la tarea:

que tengan entre manos. Y la tercera, entrenar a los alumnos para que

“sean capaces de aportar los dos estilos (los dos hemisferios) a la hora de

tratar un problema de manera integrada.

Cuando los profesores puedan juntar las dos modalidades comple-
mentarias (o hacer corresponder una modalidad con la tarea apropiada),
la ensenanza y el aprendizaje serdn un proceso mucho més preciso. En
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tltima instancia, el objetivo serd desarrollar las dos mitades del cerebro,
ya que para el trabajo creativo de todo tipo, ya sea escribir o pintar, ela-
borar una nueva teorfa fisica o resolver los problemas del medio ambien-
te, se necesitan ambas modalidades.

Este es un objetivo dificil de proponer a los maestros, debido a que

llega en un momento en que la educacién est4 siendo atacada desde mu- -

chos frentes. Pero nuestra sociedad estd cambiando con mucha rapidez,
y las dificultades para prever qué tipo de habilidades van a necesitar las
generaciones futuras estdn aumentando. Por lo tanto, si bien hasta ahora
hemos dependido de la mitad izquierda racional del cerebro para plani-
ficar el futuro de nuestros hijos y resolver los problemas que podrian en-
contrar en su camino hacia ese futuro, la fuerte embestida del actual
cambio profundo estd haciendo flaquear nuestra confianza en el pensa-
miento tecnoldgico y en los viejos métodos de la ensefianza tradicional.
Sin abandonar la preparacién en las tradicionales habilidades verbales y
de célculo, los educadores inquietos buscan técnicas didacticas que fo-
menten los poderes intuitivos y creadores de los nifios, preparando asi a
los alumnos para enfrentarse a estos nuevos retos con flexibilidad, inven-
tiva e imaginacién, asi como con la capacidad para comprender comple-

jos conjuntos de ideas y realidades interrelacionadas entre si, percibir el

nexo comin subyacente a los acontecimientos y ver los viejos problemas
con nuevas perspectivas. ‘

Como padres o profesores, ;qué podemos hacer ahora, en estos mo-
mentos, por lo que respecta a ensefar a las dos mitades de los cerebros de
los nifios? Pues bien, lo primero, conocer las funciones especializadas
y los estilos de nuestros hemisferios. En libros como éste encontraré la
informacién bésica para comprender la teorfa, y también la experiencia
de hacer los cambios cognitivos de una modalidad a otra. Y creo, por ex-
periencia, que este conocimiento personal es importantisimo, y quizds
esencial, antes de tratar de transmitir el conocimiento a otros.

Lo segundo, estar alerta ante los efectos de las tareas concretas en la
activacién de uno u otro hemisferio; para comenzar, podria tratar de
llevar el control de cudl es la mitad del cerebro que usan los alumnos
enfrentdndolos a tareas o situaciones que produzcan cambios cogniti-
vos de una modalidad a otra. Por ejemplo, higales leer un pasaje en
busca de hechos, y pidales respuestas verbales o escritas. Después pro-
péngales leer ese mismo pasaje para buscar significados o un contenido
subyacente y accesible mediante la imaginacién y el pensamiento meta-
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férico. Para esta modalidad de aprendizaje, les puede pedir una res-
‘puesta en forma de poema, pintura, baile, adivinanza, juego de pala-

bras, fabula o cangién. Otro ejemplo: cierto tipo de problemas aritmé-
ticos 0 matemdticos requieren un pensamiento lineal y légico. Otros,
en cambio, exigen rotaciones imaginarias de formas en el espacio, o
manipulaciones de nimeros, que se realizan mejor mediante la visuali-
zacién mental de las figuras o las formas. Trate de descubrir, ya sea ob-
servando los procesos de su propio pensamiento o los de los chicos, qué
tareas o actividades utilizan el estilo del hemisferio derecho, cudles re-
quieren el estilo del izquierdo, y cudles requieren los dos de una forma
complementaria o simultdnea.

Tercero, experimente variando las condiciones en la clase, al menos
aquellas sobre las que tenga cierto control. Por ejemplo, en la conversa-
cién; ya sea porque los alumnos hablan entre ellos o porque usted plati-
ca constantemente, lo que tiende probablemente a encerrar a los alum-
nos (de forma bastante rigida) en la modalidad del hemisferio izquierdo.
Si-consigue inducirles a hacer un acusado cambio a la modalidad D, ob-
tendri algo que es muy excepcional en las aulas modernas: el silencio.

Los alumnos no sélo estardn callados, sino también entregados a una ta-

rea que tienen entre manos, atentos y confiados, alertas y contentos. El
aprendizaje asf se convierte en algo placentero. Sélo por este aspecto de
la modalidad D ya vale la pena luchar por conseguirlo. Procure favorecer
y mantener ese silencio.

A modo de sugerencias adicionales, experimente cambiando la dis-
posicién de los asientos o la iluminacién. El movimiento fisico (Sobre
" todo el que sigue unas pautas, como el baile) también contribuird a
inducir el cambio cognitivo. La musica favorece los cambios a la moda-
lidad D. El dibujo y la pintura, como ha visto en este libro, producen

asimismo acusados cambios a la modalidad D. Pruebe con lenguajes se- -

cretos, inventdndose, por ejemplo, un lenguaje pictérico con el que los
alumnos se puedan comunicar en su clase. Recomiendo usar la pizarra

todo lo que pueda, y no sélo para escribir palabras sino también para di-.

bujar imagenes, diagramas, ilustraciones y disefios. Lo ideal es que toda
informacién se presente por lo menos de dos modos: verbal y pictogra-
ficamente. Tal vez quiera optar por reducir el contenido verbal de su en-
sefianza y reemplazarlo, cuando convenga, por una comunicacién no
verbal.

Por tltimo, espero que use conscientemente sus poderes intuitivos
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para desarrollar métodos did4cticos, y que los comunique a otros profe-
sores mediante seminarios, talleres o ‘publ‘icaciones para maestros. Ya sea
movido por la intuicién o por la intencién conscierite, probablemente ya
esté usando muchas técnicas que inducen cambios cognitivos. Es necesa-
rio que los profesores y maestros nos comuniquemos los unos a los otros
nuestros descubrimientos, al igual que compartimos el objetivo de un fu-
turo equilibrado, integrado y de cerebro total para nuestros alumnos.

- Y como padres, podemos hacer muchisimo para favorecer este obje-
tivo ayudando a nuestros hijos a desarrollar maneras alternativas de co-
nocer el mundo (verbal, analitica y visual-espacial). Durante los prime-
ros afios de vida, los padres pueden contribuir a formar a su hijo de
manera que las palabras no enmascaren completamente los otros tipos
de realidad. A ellos les dirijo mis mds encarecidas recomendaciones con
respecto al uso de las palabras o, mejor dicho, con respecto al no uso de
las palabras. '

Creo que la mayorfa de nosotros actuamos con excesiva rapidez al
nombrar las cosas cuando estamos con los nifios pequeiios. Al limitarnos -
a decir el nombre de una cosa cuando un nifio nos pregunta: ;qué es
eso?, lo que hacemos es darle importancia al uso de la etiqueta, mos-
trando que con eso basta. Pero etiquetando y clasificando las cosas del
mundo fisico, lo que hacemos es privar a nuestros hijos de una sensacién
de maravilla y descubrimiento. En lugar de limitarse a nombrar un 4r-
bol, por ejemplo, trate también de guiar a su hijo en su exploracién, tan-
to fisica como mental. Esta exploracién puede consistir en tocarlo, oler-
lo, mirarlo desde diversos dngulos, compararlo con otro 4rbol,
imaginarse su interior y las partes que estdn bajo tierra, escuchar las ho-
jas, contemplarlo a diferentes horas del dia y en diferentes estaciones,
sembrar sus semillas, observar cémo lo usan otros seres vivos (pajaros,
insectos, gusanos), etcétera. Después de descubrir que todos los objetos
son fascinantes y complejos, el nifio comienza a comprender -que el
nombre es sélo una parte méds de un todo. Ensefiado de esta forma, el
sentido de maravilla del nifio sobrevive, incluso bajo un alud de pala-
bras.

Respecto a fomentar las habilidades artisticas de sus hijos, recomien-
do proporcionarles, ya desde muy pequefos, muchisimo material artisti-
co, asi como el tipo de experiencias perceptivas sefialadas en el parrafo
anterior. El progreso artistico de su hijo seguir4 el proceso de desarrollo

del arte infantil de un modo relativamente previsible, al igual que ocurre
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Dibujos de un alumno de cuarto de
basica:

" Tres clases; del 5 al 19 de abril de 1977.

Periodo de aprendizaje: cuatro dias.

- -
con el progreso en otras 4reas. Si su hijo le pide ayuda para un dibujo, su

respuesta deberia ser: «echemos una mirada a lo que quieres dibujar. De

~ este modo, las nuevas percepciones se convertirin en parte de las repre-

sentaciones simbélicas. A
Tanto los maestros como los padres pueden ayudar cuando se pre-
sentan los problemas de los artistas adolescentes de que habldbamos an-
tes. Como he dicho, el dibujo realista es una fase por la que necesitan pa-
sar los nifios hacia los diez afios. Ellos quieren aprender a ver y se
merecen toda la ayuda que pidan. El orden de los dibujos de este libro,
incluida la informacién sobre las funciones de los hemisferios cerebrales,
algd simplificada, se puede usar con nifios de diez afios. Los temas que
interesan a los adolescentes (historietas con dibujos realistas y bien he-
chos dé héroes y heroinas en postura de accién, por ejemplo) pufsden
usarse para el ejercicio del dibujo invertido. El dibujo de espacios en ne-
gativo y de contornos también atrae muchisimo a los nifios de esta edad,
que incorporan ficilmente las técnicas a sus dibujos. Vea la ilustracién
del progreso de un alumno de cuarto de bsica (10 afios) en cuatro dias

de instruccién. Dibujar retratos tiene un atractivo especial para este gru-

po de edad; los adolescéntes pueden retratar a sus amigos o familiares.

Una vez superado el miedo al fracaso, los nifios se esfuerzan muchisimo
por peffeccionar sus habilidades y técnicas, y el éxito aumenta su seguri-
dad y mejora el concepto que tienen de si mismos.

Pero lo mds importante para el futuro es que el dibujo (como ya ha
podido comprobar a través de los ejercicios de este libro) es una forma
eficaz de acceder al hemisferio derecho y controlar su funcionamiento.
Aptender a ver mediante el dibujo puede hacer que los nifios se convier-

tan en adultos que utilizan todo su cerebro.

Epilogo.

A los estudiantes de arte

Muchos pintores contempordneos famosos opinan que las habilidades
para el dibujo realista no son importantes. Pero aunque en términos ge-
nerales es cierto que el arte contempordneo no requiere necesariamente
poseer una gran habilidad para el dibujo, y que algunos pintores moder-
nos aunque no saben dibujar han producido un buen arte (incluso un
granarte), yo sospecho que son capaces de hacerlo porque su sensibilidad
estética se ha cultivado por derroteros distintos a los métodos basicos tra-
dicionales de las escuelas de arte: dibujo y pintura del modelo, la natura-
leza muerta y el paisaje.

Ahora bien, ante esta situacién en que los propios pintores contem-
poréneos descartan la capacidad para dibujar por considerarla innecesa-
ria, los estudiantes de arte que empiezan se encuentran en un callején sin
salida. De hecho, muy pocos se sienten lo suficientemente seguros acer-

“ca de su capacidad creativa y de sus oportunidades de éxito en el mundo

del arte como para prescindir por completo de estudiar en una escuela.
Pero, cuando se encuentran ante el tipo de arte moderno que se expone
en las galeras y museos (un arte que no parece requerir ninguna de las
habilidades tradicionales), piensan que los métodos tradicionales de ins-
truccién no se corresponden con sus objetivos, y para salir de este dilema
los alumnos suelen eludir el aprendizaje del dibujo realista e instalarse lo
antes posible en estrechos estilos conceptuales, emulando a los artistas
contempordneos que con frecuencia se esfuerzan por conseguir un estilo
tnico, repetible, reconocible, y, en definitiva, de firma.

No obstante, el pintor inglés David Hockney consideraba esta reduc-
cién de opciones una verdadera trampa (lea la cita del capitulo 1). Y evi-
dentemente asf es para los alumnos de arte, que con demasiada frecuen-
cia se obligan a estancarse en motivos repetitivos. Quiz4 tratan de hacer
afirmaciones sobre el arte antes de saber lo que desean decir.

Basindome en mi experiencia con estudiantes de cursos y niveles de
habilidad diferentes, me gustaria hacerles a todos unas cuantas recomen-
daciones, en especial a los que comienzan. En primer lugar, no ‘tengan

“ miedo de aprender a dibujar de manera realista. Las fuentes de la creati-

vidad jamds se han bloqueado por adquirir habilidades para el dibujo,
que es la habilidad basica de todo arte. Picasso, que sabia dibujar como
un 4ngel, es el mejor ejemplo de esto, y la historia del arte est4 repleta de
otros muchos. Los pintores que aprenden a dibujar bien no siempre pro-

«Para mi, buscar algo mis de naturalidad
fue una liberacién. Pensé que si querfa,
POd.la pintar un retrato; a eso me refiero
cuando digo liberacién. Mafiana, si
quiero, podria levantarme y dibujar a
alguien, podria dibujar a mi madre de
memoria. Incluso podria pintar una
pintura abstracta. Todo eso encajarfa con
mi idea de la pintura como arte. Para un
montdn de pintores eso es imposible,
tienen un concepto completamente
distinto, demasiado estrecho; ellos hacen
que sea demasiado estrecho. Muchos,
como Frank Stella, son incapaces de
dibujar (él mismo me lo dijo). Pero
probablemente algunos pintores antiguas,
los pintores abstractos ingleses, por
¢jemplo, también sabfan dibujar.
Supongo que cualquiera que entrara en la
escuela dearte antes que yo, practicé
mucho el dibujo. Para mi, muches
pintores se limitan a si mismos: eligen un
modo concreto de pintura y se
especializan. Y eso es una limitacién. Y,
0jo, no hay nada malo en limitarse si
luego uno es lo bastante valiente para
salirse de los limites, pero para eso hay
que ser muy valiente.»

—David Hockney
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ducen un arte realista aburrido y pedante, ya que si lo hicieran, de sus
maqos‘también saldrian obras abstractas o no objetivas aburridas y pe-
dantes. Adquirir la habilidad para dibujar jamas entorpecerd el trabajo de
nadie sino todo lo contrario, le ayudar.

En segundo lugar, hay que tener claro por qué es importante apren-
der a dibujar bien. Dibujar capacita para ver de ese modo de ver, espe-
cial, sublime, que tiene el artista, sea cual sea el estilo que elija para ex-
presar su visién personal de las cosas. El objetivo de dibujar deberfa ser el
encuentro con la realidad de la experiencia: ver cada vez con mayor cla-
ridad, con mayor profundidad. Es cierto que también se puede aguzar la
sensibilidad estética de otras maneras, sin meterse en el dibujo (la medi-
tacion, ‘la lectura, los viajes), pero yo creo que, para un artista, esas otras
maneras son mds arriesgadas o dudosas e, incluso, menos eficaces. Como
artistas, es més probable que tenga que emplear medios visuales de ex-
presién, y el dibujo agudiza los sentidos visuales.

Y por tltimo, dibuje cada dia. Cualquier cosa: un cenicero, una man-
zana a medio comer, una persona, una ramita. Vuelvo a repetir este.con-
sejo que ya le he dado en el dltimo capitulo, porque es particularmente
importante para los estudiantes de arte. En cierto modo, el arte es como
el atletismo: si no se practica, el sentido visual se pone fofo y pierde for-

" ma. El objetivo del dibujo no es trazar lineas sobre un papel, como el del
jogging no es llegar a un lugar determinado, sino ejercitar la vista sin
preocuparse excesivamente de lo que se derive de esa préctica. Periédica-
mente seleccione los mejores dibujos y tire el resto, o tirelos todos si no
le gustan, ya que lo que se persigue con las sesiones diarias de dibujo, es

ver con una mayor profundidad cada vez.

- Glosario

Aprendizaje: Cualquier cambio relativamente perma-
nente de comportamiento, conseguido median-

te la experiencia o la précrica.

Arte abstracto: Traslado al dibujo, pintura, escultura
o disefio de un objeto o experiencia de la vida
real. Generalmente supone el aislamiento, el én-
fasis o la exageracién de algin aspecto de la per-
cepcién de la realidad por parte del artista. No
ha de confundirse con arte no objetivo.

Arte no objetivo: Arte que no pretende reproducir la
apariencia de los objetos o experiencias reales ni
producir la impresién de realidad. También se le
llama arte no representativo.

Arte realista: Representacién objetiva de objetos, for-
mas y figuras percibidos con atencién. También

se le llama naturalismo.

Cambio cognitivo: Paso de un estado mental a otro,

por ejemplo de la modalidad I a la modalidad

Dy oviceversa.

Cerebro: En los vertebrados es la parte méds volumi-
nosa del encéfalo; estd formado por dos hemisfe-
rios. Es la dltima zona del encéfalo que evolu-

cioné y tiene una importancia esencial para todo
tipo de actividad mental. '

Cerebro seccionado: A algunas personas que presen-
taban ataques epilépticos y en los que no habia
posibilidad de tratamiento, los problemas mejo-
raron mediante una intervencidén wuirtirgica
consistente en cortar el cuerpo calloso para sepa-
rar asf los hemisferios cerebrales. Esta operacién
s6lo se practica en casos excepcionales (el nime-
ro de personas que se han sometido a ella as-

- ciende a unas pocas decenas).

Composicién: La relacién ordenada entre las partes o
los elementos de una obra de arte. En dibujo, la
disposicién de las formas y espacios dentro del
formato. -

Conciencia: El acto de darse cuenta de la presencia de
un objeto, de una persona o del entorno. Los ac-
tos de ver y conocer son posibles sinénimos.

Contorno: Conjunto de lineas que limitan una figu-
ra o composicién, por el exterior. Conjunto de

espacios que limitan por el exterior a un objeto.

Creatividad: Capacidad de encontrar nuevas solucio-
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nes a un problema o bien nuevas formas de ex-
presién; la capacidad de dar existencia a algo

nuevo para la persona.

Cuadricula: Conjunto de lineas horizontales y verti-
cales uniformemente espaciadas que dividen un
dibujo o un cuadro en pequefios cuadrados o
rectdngulos. Se suele usar para ampliar o reducir
un dibujo, o para ver mejor las relaciones espa-
ciales.

Cuerpo calloso: Agrupacién compacta y maciza de fi-
bras nerviosas que une las dos mitades o hemis-
ferios de la corteza. cerebral. El cuerpo calloso
permite una comunicacién directa entre ambos

hemisferios.

Eje central: Los rasgos del rostro humano son mis o
menos simétricos; la cara estd dividida por una
linea vertical imaginaria que pasa por el centro,
y que se llama eje central. En dibujo se usa para

~ determinar la inclinacién de la cabeza y para si-
- tuar los rasgos.

Escorzo: Manera de representar el volumen en una

superﬁc1e bidimensional, de modo que parezca
.que las cosas se extienden hacia atrds y hacia de-
lante; la manera de crear una ilusién de profun-
didad espacial en las figuras o las formas de una
superficie plana. '

Espacio en negativo: La zona que rodea las formas en
positivo y que comparte contornos con ellas. El
espacio en negativo estd enmarcado por los con-

“tornos exteriores del formato.

Estados de conciencia: En gran parte atin sin definir,
el término «conciencia» se emplea en este libro
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para referirnos a ese cambiante darnos cuenta de

lo que pasa en nuestra mente. Un estado alter-

nativo de conciencia es aquel que difiere clara-

mente de la conciencia normal de vigilia. Los es-

tados alternativos de conciencia méds comunes

son el suefio, el sofiar despiertos o ensofiacién y
- la meditacién.

Exarnen de comprobacién: En-dibujo, comproba-
cién de los puntos, distancias, 4ngulos respecto
ala vertlcal o la horizontal, tamafios relatlvos,

etcétera.

Expresividad: La sutil diferencia en el modo como
cada persona percibe y representa sus percepcio-
nes de una obra de arte. Esta diferencia mani-
fiesta las reacciones interiores individuales fren-
te al estimulo percibido, asi como también ese
toque tnico procedente de las diferencias moto-
ras fisiolégicas de cada cual.

Formato: Forma determinada de la superficie donde
se dibuja o pinta: cuadrada, rectangular, trian-
gular; circular, etcétera; la proporcién longi-
tud/anchura en una superficie rectangular.

Hemisferio derecho: La mitad derecha del cerebro.
En la mayorfa de las personas diestras y en un
gran porcentaje de personas zurdas, en este he-
misferio se localizan las funciones espaciales y de

relacién.

Hemisferio izquierdo: La mitad izquierda del cere-

bro. En la mayorfa de las personas diestras y en
un gran porcentaje de personas zurdas, las fun-
ciones verbales se localizan en este hemisferio.

Hemisferios cerebrales: La parte mds externa del en-

Glosario

céfalo, dividida claramente en dos mitades, la
derecha y la izquierda. Est4 formada principal-
mente por la corteza cerebral, el cuerpo calloso,
los ganglios basales y el sistema limbico.

Holista: Referido a las funciones cognitivas, forma de
procesar simultineamente un conjunto de in-
formacién como un todo (a diferencia del hecho
de procesar cada una de sus partes por separédo,
es decir, secuencialmente).

Imagen: Percepcién de un estimulo en la retina; la
sensacién éptica producida por objetos exterio-
res, percibida por el sistema visual e interpretada
por el cerebro.

Imigenes conceptuales: Imdgenes procedentes de
fuentes interiores (la imaginacién u ojo de la
mente) y no de la percepcién de fuentes exterio-
res; generalmente son imigenes 51mp11ﬁcadas,
mds abstractas que realistas.

Imaginacién: Representacién de imdgenes mentales
de experiencias pasadas formando un nuevo pa-
trén o disefio.

Imaginar: Traer a la mente una copia mental de algo
que no estd presente ante los sentidos; ver con la

imaginacién, con el ojo de la mente.

Intuicién: Conocimiento directo y aparentemente
inmediato; juicio, significado o idea que se le
ocurre a una persona sin mediar ningtin proceso
de pensamiento reflexivo. Suele llegarse a este
juicio a partir de pequefias pistas (da la impre-
sién de que sale de la nada).

Lateralizacién hemisférica: La diferencia entre los

dos hemlsferlos cerebrales en cuanto a su fun—
cién.

Linea: Por oposicién a color, se designa con este tér-
mino a toda obra artistica, especialmente en
pintura, en la que predominan el dibujo y los
contornos sobre el color.

Luz: En pintura, luminosidad.

Modalidad D: Forma de procesar la informacién que
se caracteriza por ser 31multanea, holista, espa-
cial y de relacién.

Moedalidad I: Forma de proceéar la informacién ‘que
se caracteriza por ser lineal, verbal, analitica y 18-
gica.

Nivel de la vista o de los ojos: En el dibujo en pers-
pectiva, linea imaginaria horizontal que une los
ojos con el punto al que se mira, situado en la li-
nea del horizonte, y hacia el cual convergen to-
das las lineas que parten de mayor o menor altu-
ra. En el retrato, la.linea propor‘cional que divide
horizontalmente en dos la cabeza y sobre la cual
se sitiian los ojos.

Observacién estimativa: En dibujo, medicién de los
tamafios relativos por medio de una unidad
constante (el ldpiz sujeto a la distancia del brazo
suele ser el instrumento de medida més corrien-
te); determinacién de los puntos relativos en el
dibujo, ubicacién de una parte en relacién a
otra.

Ovalo: Forma ovoide esbozada sobre el papel para re-
presentar la forma bdsica de la cabeza humana.
- La forma de la cabeza es diferente segdn se mire
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de lado o de frente; por lo tanto, el 6valo que la
represente también serd diferente.

Percepcién: La conciencia o el proceso de tomar con-

ciencia de objetos, relaciones o cualidades, inte-

“riores o exteriores, por medio de los sentidos y
bajo la influencia de experiencias anteriores.

Plano de dibujo: Construccién imaginaria de un-pla-
" no transpércnte, como una ventana enmarcada,
que siempre se mantiene paralelo al plano verti-

cal de la cara del artista. El artista dibuja sobre el
papel lo que ve més all4 del plano, como si la vis-

ta estuviera aplanada en él. Los inventores de la
fotografia usaron este concepto para desarrollar

las primeras cdmaras.

Procesamiento de la informacién visual: El uso de la
vista para adquirir informacién de fuentes exte-
riores y la interpretacién de esa informacién me-
‘diante el pensamiento.

 Sistema de simbolos: En dibujo, el conjunto de sim-
bolos que se unen de manera coherente para
construir una imagen (por ejemplo, una figura).
Generalmente, los simbolos se usan en secuen-

“cia; la aparicién dé uno hace aparecer otro (mds

o menos de la misma manera en que se escriben -

palabras conocidas, en que escribir una letra lle-

va a escribirla siguiente). El sistema de simbolos
para dlbUJar suele establecerse en la infancia y se

- conserva durante toda la edad adulta .(a no ser

- que se modifique aprendiendo una nueva mane-

ra de dibujar).

Sombra: Proyeccién oscura que un cuerpo lanza al
espacio en sentido contrario a aquel en que reci-
be la luz.
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Trama cruzada: Grupos entrecruzados de lineas para-
lelas que se emplean para sombrear e indicar vo-

ldmenes en un dibujo.

Unidad bsica: Forma o unidad de inicio escogida en
una composicién con el propésito de mantener

" la proporcién de medidas correcta en un dibujo.

La unidad bésica se denomina siempre «uno» y

se'convierte en parte de un ratio, como en «1:2».

Valor: En una pintura o en un dibujo, el grado de cla-
ridad, media tinta o sombra que tiene cada tono
o cada pormenor en relacién con los demds. El
blanco es el mis claro, el valor més alto; el negro
es el mds oscuro, el valor més bajo.

Zen: Sistema de pensamiento que subraya la impor-
tancia de una forma de meditacién llamada za-
zen. El zazen comienza por la concentracién, ge-
neralmente en acertijos o enigmas totalmente
insolubles mediante la razén. La concentracién
conduce al samadhi, que es un estado de unidad
en el cual la persona consigue entender el senti-
do unitario de las cosas del mundo. La persona
se esfuerza por progresar a través de diferentes
fases hasta llegar a la etapa final del zen, el sazo-
7, o estado no mental, un estado de conciencia
de radiante claridad en el cual se perciben los de-
talles de todo fenémeno, pero sin evaluacién ni
adhesién a él.
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de memoria, o con el ojo de la mente, 45, 278-279
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definicién, 127, 138

dificultades iniciales, 133, 151-154

en la adolescencia, 97, 97, 98, 104, 105, 106

en la edad adulta, 96, 703, 106-109

en la escuela, 98, 106-109

en la infancia, 97, 98, 99-104, 103

“ espejo y metdfora del artista, 51-52

habilidades parciales del, 20-22

habilidad que se puede aprender o ensefiar, 31

las primeras marcas, 249

lenguaje no verbal del arte, 49-51

y «didlogo», 249, 279-280

y la copia de obras maestras, 206-208, 228-232

y seminarios de formacién para empresas, 16-18

Viéase también creatividad; lateralidad; modo de
ver del artista y percepcién

dibujo
de contornos modificados, 122, 124-140, 138,
C 141

de contornos escuetos o Nicolaides, 116-124,
120, 122, 123, 141, 206
paradoja del, 120-122

expresarse mediante el, 4951

invertido (boca abajo), 13-14, 26, 83-90, 84, 85,

-~ 86,87, 112, 116, 141, 163, 205, 206
y las falsificaciones de firmas, 85, 281
la goma de borrar como instrumento de, 80,
137, 159- 160, 224, 229, 229
material de, 41-42
paradojas-del, 167-170
realista, 36, 51, 63, 106-109, 116, 132, 301-302
en la infancia, 106-109, 300
dibujos «anélogos», 16, 16
disparidad binocular, 132, 137
~ Durero, Alberto, 34, 108, 110, 130, 150, 151, 126,
198, 202
artificio de, 171-173, 171,172, 172
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Einstein, Albert, 84, 86

‘Eldefﬁield, John, 153

Elgart, Elliot, 132
Elsum, John, 124
English, H.B. y Ava C., 259
Ernst, Max, <119
escorzo, 125, 126, 151, 163,171,172, 172, 179,
184, 185
escritura, 23
a mano, 281-284
claros y oscuros de la, 291-292
habilidades perceptivas bésicas de la, 284-285
inclinacién de los trazos, 288, 288,289, 289
invertida, 70
mensajes que transmite la, 285
observacién estimativa de una letra bonita, 288-
289,293
una forma de arte, 49-51, 283-284
una forma de dibujo, 23-24, 281
y espacios en negativo, 287-288
y homogeneidad, 290-291
y percepcién de contornos, 285-286
y significado del trazo, 291
Véase también dibujo invertido; Palmer, método
de escritura y lateralidad
estado de conciencia ligeramente alterada o superior,
32, 33, 74, 83, 89-91, 112, 119-121, 122, 138
espacios en negativo, 6, 42, 124, 145, 146 147
148, 150, 151, 155-161, 163, 179, 183, 211
215-216
Véase también, escritura y formas en positivo
estilo
lineal, 51, 51, 92
pictdrico, 51
expresién o lenguaje no verbal del arte, 49-51, 283

F

‘Firma, la, 49-51 -

Véase también dibujo
Flagg, James Montgomery, 88
Flam, J., 25 ’

forma de inicio, 153-154.

Véase también unidad bdsica

formas, 170

formas en positivo, 145, 146, 148, 150, 183, 211-
212 )

formas para]elés de conocimiento, 65, 65

formato, 124, 147, 148, 149-150

fotografia, 127 K

Franck, Frederich, 32, 241

- Freud, Sigmund, 73

Fuseli, Henry, 222, 223-224, 223

G

Galin, David, 66, 296

garabatos, 98-99, 98

Gardner, Howard,34

Gazzaniga, Michael S., 60, 61

Gestalt, 20-21, 21, 124, 145, 191, 191,226
Gladwin, Thomas, 81

Goethe, Johann, 262, 263

Goldwyn, Samuel, 34

Grosser, Maurice, 32

H

Halsman, Philippe, 26, 86
hemisferios cerebrales, 14, 24, 31, 56-75
colaboracién y conflicto entre los, 62

cuerpo calloso, 27, 58, 59, 60
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derecho, 19, 22, 25, 26, 32, 35, 36,.57, 57, 66,
66, 67, 68, 70, 82,93, 112, 113, 116, 190-
191, 226, 280 '
el dominante y el subordinado, 58-59, 63, 66,
74, 108, 149, 264
~izquierdo, 19,22, 25, 26, 57, 57, 66, 66, 67, 68,
70,93, 109, 112, 116, 141, 149
funciones en que se especializan los, 58, 60, 70-
71 . :
maneras de procesar la informacién por parte de
cada uno de los, 60-62, 66,70
y cerebro «dividido» o seccionado, 59- G1, 61,
- 63,66 * |
y el color, 260
Véase también izquierda y derecha; prejuicios del
lenguaje y costumbres con respecto a la;
~ lateralidad, y modalidades de pensamiento
He_ai‘n, Lafcadio, 260, 260
Helmholtz, Hermann voh, 73
Henri, Robert, 33,36, 83, 122, 184, 185

. Hepbpirn, 81 , :

- Herrigel, E.; 49
" Hill, Edward, 98, 116
Hockney, David, 301, 301
Hokusai, KatsuShita, 276
A Holbein, Hans -
y el plano de dibujo, 130-131

" Homer, Winslow, 163

Hopper, Edward, 233, 234

Huxley, Aldous,- 35, 69

Huyung, Thu Ha, 267

1

ilusién Sptica, 78-81, 78, 89, 123, 141

+~ imagen plana o bidimensional, 132

Ingres, Jean-Auguste Dominique, 53
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izquierda y derecha, prejuicios del lenguaje y
costumbres con respecto a la, 63-66

James, William, 89
Jarman, Christopher, 257

K

Kandinsky, Wassily, 264
Kay, Alan, 170

Keller, Hellen, 258
Kipling, Rudyard, 68
Kiyonobu I, Torii, 57
Kiyotada, Torii, 51

Klee, Paul, 110

Koestler, Arthur, 66
Kollwitz, Kithe, 268
Krishnamurti, J., 18, 276
Kurzweil, Ray, 25

L

lateralidad, ¢diestro o zurdo?, 69-71, 73, 91
Lawrence, D. H., 112
Legros, Alphonse, 236, 237
Leonardo da Vinci, 32, 42, 70,71, 280

y el plano de dibujo, 130
Levy, Jerre, 60, 61, 61, 66, 68
Lewis-Williams, D., 122

~ Lindaman, Edward B., 252

Lindstrom, Miriam, 97
linea, 23, 49, 53, 170

clasificacién de los diferentes estilos de, 53

de contorno, 123
de Ingres, 53 ,
luces y sombras, 20, 21, 124, 137, 144, 145, 166,
191, 191, 183, 222-237
funcién de la modalidad D en la percepcién de
las, 222, 224-226, 226
sombreado para un tono continuo, 222,237
Véase también escorzo; escritura y retrato
luz, 127
reflejada, 222

M

Marchand, André, 25
margen, 124, 148
en el dibujo infantil, 7103, 106
falta de antencién al, 148
Matisse, Henri, 25, 32, 146, 153, 153, 198.
medici6n a «ojo», véase observacién estimativa
método Nicolaides, vézse Nicolaides, Kimon
Milne, A.A., 73
Mird, Joan, 149, 149
modalidades de pensamiento
cambio mental de la modalidad I a la modalidad
D, 74,78-91, 112,113
comparacién de las caracteristicas de la
. modalidad I y de la modalidad D, 60, 61, 72
modalidad D (hemisferio derecho; visual,
perceptivo y simultdneo), 14, 15, 17, 19, 22,
23, 25,78, 82, 83-87, 89, 109, 110, 113,
116, 148, 161, 173, 173, 180, 190,192, 206
activacién y desactivacién de la, 251, 276
cémo acceder a la, 22, 73, 298
composicién y, 149
definicién, 89, 90-91
dibujo de contornos escuetos v, 117-120,
121, 122, 122, 206

el dibujo, una funcién del, 74
navegar en un dibujo al modo del, 82
y el color, 260, 264
y espacios el negativo, 146
y percepcidn de las luces y las sombras, 222,
B 224-226, 226 -
modalidad I (hemisferio izquierdo; verbal,
analitico y secuencial), 14, 15, 19, 22, 25,
26,78, 88-90, 89, 110, 110, 117, 120, 121,
122, 127, 157, 158, 167, 206, 224, 251
composicién y, 149
engaﬁar ala, 22,74, 141, 146, 161, 192
perspectiva formal y, 173
y el color, 260, 264
Véase también hemisferios cerebrales; modo de
ver del artista y retrato
Modigliani, 198
modo de ver del artista, 27, 30, 31, 32, 32, 35, 82-
83, 85,90, 110, 122, 168, 184, 191, 225, 252,
268, 300 ’
Morisot, Berthe, 232
Munsell, Albert, 266
Myers, Ronald, 59

N

naturaleza dual del pensamiento humano, véase
modos de pensamiento

Nebes, Robert, 60

Newton, Isaac, 262, 263

Nicolaides, Kimon, 31, 116-117, 117, 261

o

observacién, 166, 168
- estimativa, 22, 169, 185
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estimativa de los 4ngulos, 168, 169, 170, 174,
177-179
Ornstein, Robert, 110
Orwell, George, 121,197, 197

paisaje
infantil, 101-103, 102, 103
urbano, 268-269

Palmer, método de escritura, 282, 282, 283

Paredes, J. A., 81

pastel, 270-272, 272

percepcién, 177
el ldpiz como instrumento de, 174-179
batalla cognitivé de la, 160-161
de la totalidad, véase gestalt
de las luces y las sombras, véase luces y sombras
de las relaciones, véase perspectiva y proporciones
de los dngulos, 177-179, 182

~ de los contornos, véase dibujo de contornos

) ‘es'cuetosA -
de los espacios, véase espacos en negativo
errores de, 192-194, 195, 192, 193, 194, 195
profunda, véase visién binocular -
Véase también, ilusién épticay proporcién

. perspectiva, 124, 132, 145, 166,167, 170-173,

180-186, 182, 186
definicién, 1-10-171
~ de medio perfil, 241-246
-escalonada o gradual, 170
- formal contra perspectiva «informal», 173, 173,
186. . '
frontal, 238-241
informal, 186
herramientas de, 7128, 130, 131
lineal, 173
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punto de fuga, 171, 173, 173
tradicional del Renacimiento o perspectiva
cldsica, 171-173, 171, 172, 173

Véase también escorzo y plano de dibujo
Picasso, Pablo, 49, 85, 85, 86, 88, 107, 195, 301
Pines, Maya, 60 ,
plano de dibujo, 80, 124, 124, 126, 127, 127, 128

129, 130, 130,171, 172

definicién, 124

su uso a lo largo de la histori:i, 130-131

plano de pléstico, 41, 124, 125, 126, 127, 129, 131,

132, 147,171
Poincaré, Henri, 65, 67
postimagen, 265
proporcién, 124, 145, 167, 168, 170; 171, 175-
176, 177,191
en el retrato, 191, 192
estimativa, 169
Véase también unidad bésica
punto de fuga, véase perspectiva

R

Redon, Odilon, 271, 272
Reed, William, 283-284
relaciones en el plano del dibujo, véase proporcién
Rembrandt van Rijn, 32, 53
retrato, el, 190- 219, 227, 241
de familia dibujado por un nifio, 101, 7101
de frente, 227, 227, 228, 238
de medio perfil, 227, 227, 228, 241-246
de perfil, 51-52, 52, 106, 191, 195, 200-217,
202, 218, 219,227, 227, 228, 241, 246
dibujado con la légica de la luz, 238

importancia de las proporciones en el, 192, 193-
194
la especialidad del hemisferio derecho, 36, 190, 191
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las tres posturas basicas del, 227-228
realista, 36 .
y el efecto de rasgos torcidos, 239
yvel misterio del crdneo recortado, 195-196, 198,
199, 200
y el 6valo, 196-198, 200
y espacios en negativo, 200-201, 204-205, 208,
211,212, 214, 215-216
Véase también autorretrato
Rockefeller, Nelson, 77
Rodin, Auguste, 27, 34
Rossetti, Dante Gabriel, 227
Rubens, Peter Paul, 763

Salk, Jonas, 208

Sandys, anthony Frederick Augustus, 215

Santoli Ornella, 285

Sargent, Walter, 263

Sargent, John Singer, 206, 207, 208, 227

Shah, Idries, 63 A

Sheeler, Charles, 232, 233, 237

Shepard, Roger N., 31, 193, 193

Shodo, pinturas, 283-284

Singer, Joe, 266, 267

sistema de simbolos desarrollado en la infancia, 45-
46, 93, 108, 109-113, 116, 191, 242, 252, 300

Smith, Peter, 260, 264

sombra
cimera, 222
proyectada, 222

sombreado o «légica de la luz», 222, 222, 223, 238

Sperry, Roger W., 14, 19, 24, 25, 26, 59, 60, 60, 61,
61

Stein, Gertrude, 32

Stella, Frank, 301

Stephan, Michael, 50
Stravinsky, Igor, 85, 86, 88, 90, 141
Suzuki, D.T,, 276

-

‘Tart, Charles T, 74, 82, 113,

Thurber, James, 260
Tiépolo, Giovanni Battista, 85 85
tono
continuo 237
dar, 134-135, 135, 138, 144 155-156, 156, 180
Véase también valores
trama, 224, 235-237, 236, 237
trazo, 290 .
Véase también escritura
Trevarthen, Colwyn, 59, 60
truco de artista, 168, 226, 233, 281

U

unidad bi4sica, 144, 151-154, 157-158, 168, 179,
184, 185
definicién, 152, 154

A\

valores, 23, 40, 222, 224, 266, 267, 268
Véase también color : .
Van Gogh, Vincent, 37, 42, 126, 126, 200, 20],
239
y el plano de dibujo, 130, 130, 131
Verity, Enid, 258
visién binocular, 131, 132
visor, 41, 41, 127, 129, 132
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cémo construir el, 42

Vogel, Phillip, 60
w
Waller Fats, 78

Watts, Alan, 150, 151
White, Charles, 184
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Yin y el Yang, dualidad del, 65
Young, ].Z., 59 K

El color
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Esta muy esperada guia prictica ensefia a

armonizar combinaciones de colores aplicando

Un método para técnicas probadas y perfeccionadas en los .

dominar el arte de
combinar los colores

talleres intensivos de la autora.

Mediante ejercicios ilustrados paso a paso -
—cuyo grado de dificultad avanza
progresivamente— y con mds de 125

imdgenes, esta obra ofrece una profunda
URANO

comprensién de la estructura bésica del color,

y ensefia a ver lo que realmente tenemos ante
los ojos en lugar de lo que creemos saber acerca del color de los objetos. Los ejercicios, destinados
tanto a novatos como a pintores y disefiadores experimentados, profundizan en cémo mezclar colores

y en cémo combinarlos con éxito y obtener una amplia gama de matices. N

Con este libro aprenderas a:

¢ Percibir el efecto de la luz sobre el color.

* Comprender cémo se afectan mutuamente los colores.

* Manipular el matiz, el valor y la intensidad de los colores.

* Equilibrar el color en naturalezas muertas.

* Entender c6mo se puede aplicar el signiﬁcéldo psicolégico de los colores a tu forma personal de

expresarte ya tu entorno.




Basado en la premisa de que todos
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