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Si le gusta dibujar, pero nuncaida mucho mas alla de un nivel
infantil, este libro le ensefararmé adquirir la habilidad que siempre
ha deseado.

Si usted ya esta dibujando, coméuesante de arte, o como artista
profesional, este libro le dara sméonfianza en su habilidad y hara
mas profundas sus percepciones artisticas.

Aplicando recientes descubrimientos sobre el funcionamiento del
cerebro a la ensefianza del diblgogoctora Betty Edwards presenta
un conjunto de ejercicidsasicos planeados pdiaerar el potencial
creativo y activar las facultadespeciales del lado derecho del
cerebro.

APRENDER A DIBUJAR CON EL LADO DERECHO DEL
CEREBRO puede ensefiac@alquieraa dibujar bien.

Sobre el autor: Betty Edwards es profesora de dibujo en la
Universidad del estado de California en Long Beach. Da numerosas
conferencias y continua su invigstcion sobre la relacion entre el
dibujo y los procesos deddemisferios cerebrales.

Prefacio

Dibujar con el lado derecho del cerebro eestitado de diez afios de busqueda de un
nuevo método de ensefianza artistica parsonas de muy diversas edades y
ocupaciones. Inicié esta busqueda al no poEolver una contradiccion que a mi me
parecia desconcertante: digjar era para mi algo tan sumamente facil y agradable,
¢,como era que la mayoria de mis alumnasinaban tan dificil aprender a dibujar?

Desde muy joven, a los ocho o nueve afosd#el, yo ya dibujaba bastante bien.
Supongo que fui uno de esos nifios que acatlapnhte aciertan con una manera de ver
que les permite dibujar con facilidad. AUn me recuerdo diciéndome a mi misma que
para dibujar tal cosa tenjae hacer «eso». Nunca lleguéedinir «eso», pero sabia que
tenia que mirar lo que quardibujar hasta que «esoeurria. Entonces ya podia
dibujarlo, y lo hacia bastanbéen para ser una nifia.

Mi habilidad para el dibujo me vali6 muchelgios. Era corriente oir decir: «¢No es
maravilloso que Betty sea tan artistica2Ba, lo cierto es que su abuela pintaba
acuarelas y que su madre es bastanteieattsimbién. Debe ser un talento natural, un
don especial.» Como a cualquier nifio, me etadanrecibir elogios, y estuve en grave
peligro de llegar a creérmelos. Pero efortio de mi mente algo no encajaba. Yo sabia
gue dibujar era muy facil y que todo lo qu tenia que hacer era mirar las cosas de
«esa» cierta manera.



ARos después, cuando empece a dar clasébd®, trate de comunicar a mis alumnos
mi modo de pensar. No dio resultado, y goen desconsuelo mio solo unos pocos de
los treinta y tantos alumnos t#eclase aprendieron a dibujar.

Entonces empece a mirar hacia dentro, edselome a mi misma mientras dibujaba,
tratando de descubrir lo gestaba haciendo cuando espentaba ese modo diferente
de ver. También empece a interrogar a ltsdésntes. Observe entonces que los pocos
estudiantes que habian aprendido a dibnp progresaron gradualmente, sino que
mejoraron de golpe. Una semana antes sedguwéhando con imagenes estereotipadas e
infantiloides, y de repente, a la semana siguiente, ya podian dibujar bien.

Pregunte a los estudiantes: «¢Que hacasath dibujar que no hicieras hace una
semana, cuando aun tenias problemas?»dampre, los estudiantes respondian algo
parecido a «no hago mas que mirar las ©esaero por mucho que les interrogara
aprecian incapaces de encontrar palabraslgseribieran especificamente en que habia
consistido el cambio.

Descubri entonces una nueva pista. Enahaises siempre hacia muchos dibujos de
demostracion, tratando con ellos de explacanis alumnos lo que estaba haciendo: en
gue me estaba fijando, por que dibujabactasas de cierta manera. Sin embargo, en
muchas ocasiones dejaba de hablar k&dnae una frase, y me quedaba callada,
tratando de recordar el resiEncontrar las palabras parecia una tarea terrible, y cuando
por fin lograba volver a hablaescubria que habia perdicimtacto con el dibujo. Asi
consegui un nuevo dato: podia hablar o podigatibpero no hacer las dos cosas a la
vez.

Fueron apareciendo nuevas pistas, la mageriglas por pura caalidad. Un dia en

gue los estudiantes tenian graves dificultadasetdibujo de figuraseparti por la clase
una reproduccion de un famoso dibujo y pettis alumnos que copiaran la imagen
cabeza abajo, cosa que hicieron despuémdia vuelta a las reproducciones. Ante
nuestra gran sorpresa (mia y de ellog) dibujos resultaron ser excelentes. Esto no
tenia sentido para mi. Después de toddjhasas eran las mismas, tanto cabeza arriba
como cabeza abajo. ¢Por qué habria dmasrfacil dibujar una imagen invertida?

Trabajando con el espaciogaivo descubrimos mas cosas, y también encontramos
nuevas incognitas. Los estudiantes dibujabajor cuando no miraban la forma que
querian copiar, sino el espagjue la rodeaba. Estarthién me desconcertd. Seqgui
pensando en mis propios procesos al dihyjero la respuesta al problema —el
principio organizativo que lo haréncajar todo— seguia escapandoseme.

Hace unos diez afios empecé a leer una setlilerds sobre la division de funciones en
el cerebro, segun estudios realizados srafios 50 y 60 por el equipo de Roger W.
Sperry en el Instituto Tecradico de California. Lo quesn resumen, venian decir es
gue ambos hemisferios del cerebro humaterwenen en las funciones cognoscitivas
elevadas, pero que cada hemisferio empleaeatifes métodos o sistemas para procesar
la informacién.

Aquella lectura me hizo pensar que es gegijoe la capacidad dm individuo para el
dibujo esté controlada porfacilidad para cambiar a unatio diferente de procesar la
informacion visual: pasar del procesamientalitico y verbal (lo que en este libro



llamamos el «modo izquierdo» o0 «modo—I») gouocesamiento espacial y global (al
gue llamamos «modo derecho» o «modo—D:wn €sta subita revelacion, algunas
partes del rompecabezas empezaron a encag@nprendi por qué algunos estudiantes
aprendian a dibujar mas facilmente que otros.

Desde entonces, y en especial durante nislies de doctorado, me dediqué a formular
los principios basicos y la serie de ejeios que componen este libro. La premisa
basica es que desarrollando un nuevo modo geitikzando las funciones especiales
del hemisferio derecho del cerebro, se puede aprender a dibujaefdeilynla serie de
ejercicios esta planeada expresamente derfies Estoy convencida de que, con el
tiempo, los investigadores y profesoresade desarrollaran aimés este modelo de
ensefianza, que estimula el cambio medtllpensamiento verbal y I6gico a la
percepcion global e intuitiva, y lo aplicararotros campos. No sé hasta qué punto los
futuros estudios cientificos confirmaran ess#ricta lateralizacion o separacion de las
funciones cerebrales, pero los dos madiwsognicién que yo he llamado «izquierdo» y
«derecho» —y los principios relacionados, egias en este libro— han demostrado su
validez empirica con estudiantes de todesiiweles, y los resultados son innegables,
tanto si los mecanismos cerebrales estan dadeestrictamente lateralizados como si
no. En su presente forma, el modelolmagroporcionado un método de ensefianza que
resuelve el problema que me preocupabareprincipio: cOmo conseguir que todos los
alumnos de una clase, y no salws pocos, aprendan a dibujar.



Dibujar es un proceso curioso,
tan relacionado con el de ver que
resulta muy dificil separarlos. La
habilidad en el dibujo depende de
la capacidad de ver como ven los
artistas, y este modo de vergue

3 . enriquecer maraldsamente la
El dlbllJO vida de uno.

)‘r EI dl t-e de En muchos aspectos, ensefiar a
o dibujar es como enseniar lgaen
montar en blClC]Eta a montar en bicicleta. Es muy
dificil explicarlo con palalas.
Uno puede decir, por ejemplo,
«No tienes mas que subirteriga
a los pedales, mantener el
equilibrio, y ya esta». Por
supuesto, eso no es explicar aad
y probablemente se acabe
diciendo: «Déjame que yo lo
haga para que veas como es.»

Lo mismo sucede con el dibujo.
La mayoria de los profesores y
los autores de textos exhortan al
principiante a que «cambie su
manera de ver las cosas» y
«aprenda a mirar». El proloha

es que resulta tatificil explicar
esta nueva manera de ver como
explicar cdmo se mantiene el
equilibrio en una bicicleta, y es muyrdente que el maestro acabe diciendo: «Mira
estos ejemplos y sigue intentandolop®&icticas mucho, acabaras haciéndolo.» Pero
aungue casi todo el mundo termina aprendiendoraar en bicicleta, muchas personas
nunca llegan a resolver el problema del dibujo. En términos mas exactos, la mayoria de
la gente nunca aprende a ver lo sefitemente bien como para dibujar.

EL DIBUJO COMO HABILIDAD MAGICA

Dado que sdlo unos pocos parecen posempacidad de ver y dibujar, muchas veces
se tiende a considerar a los artistas cpergonas con un raro don divino. Para mucha
gente, se trata de un talento misterioso yagi@ mas alla de la comprensién humana.

Los artistas, por su parte, hacen poco psepégr el misterio. Preguntenle a un artista
(es decir, a una persona que dibuje bien, como resultado de un largo entrenamiento o
por haber descubierto espontdneamente el meder de los artias): «¢,Como se las



arregla para que lo que dibuja parezca?eal lo mas probable es que el artista

responda: «Supongo que tengo habilidad para ello, o algo asi»; o bien «N@et sé b

Voy haciendo las cosas segun salen»; o «Mediminirar al modelo (o paisaje) y mint

lo que veox». La Ultima respuesta parece bastante logica y directa. Sin embargo, tampoco
explica el proceso, y persiste la sensacioguiese trata de una especie de habilidad
magica.

Si bien esta actitud permite que la geayteecie a los artistas y admire su obra, no
estimula a intentar aprender a dibujar, y tampoco ayuda a los maestros a ekmicar a
alumnos el proceso. De hecho, mucha geotsidera que no deben iniciar un curso de
dibujo precisamente porque no saben dibujar. Es como decidir que no vale la pena
recibir clases de francés poe no se sabe hablar francés, o que no se debe seguir u
curso de carpinteria porque uno es iazage construir una casa desde antes.

EL DIBUJO COMO HABILI DAD APRENDIBLE Y ENSENABLE

Usted descubrira muy pronto que dibujaakg que esta al alcance de cualquier
persona con vista normal y la suficient®inacion ojo-mano como para enteluna
aguja o coger una pelota lanzada. En caoéréa opinidén populata habilidad manual
no es un factor primario padibujar. Todo el que puedsscribir legiblemente tiene
destreza para dibujar.

No hay mas que decir acerca de la maeog acerca del ojo que dijéramos no
bastaria. Aprender a dibujar es mas queralaea realizar unarea; estudiandoste
libro, usted aprendera a veEs decir, aprendera a procesar la informacién visual del
modo especial en que laden los artistas, y que @erenteal modo en que se suele
procesar la informacion visual; para efp@rece necesario utilizar el cerebro de un
modo distinto a como se emplea corrientemente.

De este modo se aprende algo sobre la rmasmeque el cerebro maneja la informacién
visual. Las recientes investigaciones cientificas han empezado a arrojar nueva luz sobre
esa maravilla de complejidad y posibilidades: el cerebro humano. Y una de las cosas
gue aprenderemos es codmo las propiedagexiedes de nuestro cerebro nos permiten
dibujar imagenes de nuestras percepciones.

Dibujar y ver

El magico misterio de la hdliad para el dibujo parece castir, al menos en parte, en;
la capacidad de cambiar el estado del aeralun modo diferente de ver/perciliin
cuanto uno ve del modo en que ven los artistgerimentados, ya es capaz de dibujar
Esto no quiere decir que losdjos de artistas como aeardo da Vinci o Rembrandt
dejen de resultar asombrosos sélo poahara sepamos algo del proceso cerebral que
intervino en su creacion. Eealidad, la investigacionemtifica hace que estos dibujos
parezcan alun mas notables por ser capactardamitir al espectador el modo de ver
del artista. Pero la habilidad basica del ghtesta al alcance de cualquiera que pueda
aprender a ver de este modo.

Roger N. Shepard, profesor de



Psicologia de la Universidad de
Stanford, describid recientemente
su forma personal de pensamiento
creativo, durante el cual emergian
en su mente ideas no verbalizadas
pero esencialmente completas, que
le permitian resolver antiguos
problemas:

«El que, enddas estas repentinas
iluminaciones, mis ideas tomaran
forma de un modo principalmente
visual-espacial, sin ninguna
intervencion verbal apreciahlesta
de acuerdo con lo que siempre ha
sido mi modo favorito de pensar...
Desde la infancia, muchas de mis
horas mas felices las he pasado
absorbido en el dibujo, en los
trabajos manuales o en ejeroeide

visualizacion puramente mental.»
Roger N. Shepard

Visual Learning, Thinking and
Communication

«Aprender a dibujar es en realidad
cuestién de aprender a ver -a ver
correctamente- y eso significa
mucho més que el simple dinidga

mirada.»
Kimon Nicolaides
The natural Way lo Draw

EL MODO DE VER DEL ARTISTA:
UN PROCESO DOBLE

En realidad, dibujar no es mdificil. El problema esta ever, o mas concretamente, en
pasar a ver de un modo particular. Puede que en este momento, usted no me crea.
Quizas opine que ve las cosas suficientemiaete y que lo dificikes dibujarlas. &o

lo cierto es lo contrario, y los ejercicide este libro estdngleados para ayudarle a
efectuar el cambio mental y obtener unatag doble: por un &, acceder por deseo
consciente al lado derecho del cerebro, paperimentar una modalidad de conscianci
ligeramente alterada; en segundo lugar |a® cosas de un modo diferente. Ambos
factores le permitiran dibujar bien.

Muchos artistas han hablado de que wéda cosas de manera diferente cuando
dibujaban, mencionando a menudo que eljdides pone en un estado alterai@o
conciencia. En ese estado subjetivo, ltistas dicen que se sienten transportados,
llegando a ser «uno con el trabajo», capacesgtr relaciones que normalmente n
advertirian. El paso del tiempo se interrurgpas palabras huyen de la consciencia.
Los artistas aseguran que se sienten despig atentos, penelajados y libres de
ansiedad, experimentando una placenterasy mistica activacion de la mente.



Gertrude Stein pregunto al artista
francés Henri Matisse si cuando
comia un tomate lo veia a la manera
de un artista. Matisse replico:

«No, cuando me como un tomate,

lo veo como cualquier otra persona.
Pero cuando pinto un tomate, lo veo

de un modo diferente.»
Gertrude Stein
Picasso

«El pintor dibuja con sus 0jos, no
con sus manos. Cualquier cosa que
vea, si la ve claramente, puede
reproducirla. Esto quizés le exija
mucho trabajo y atencion, pero no
mas destreza fisica que la que
necesita para escribir su nombre.

Ver claro es lo importante.»
Maurice Grosser
The Painter's Eye

«Para poder ver de verdad, para ver
mas profundamente, mas
intensamente, y asi llegar a estar
plenamente consciente y vivo, es
para lo que dibujo lo que los chinos
llaman «Las Diez Mil Cosas» que
me rodean. El dibujo es la
disciplina que me permite
redescubrir constantemente el
mundo.»

«He aprendido que lo que no he
dibujado no lo he visto realmente, y
gque cuando empiezo a dibujar una
cosa ordinaria me doy cuenta de lo
extraordinaria que es, un puro

milagro.»
Frederick Franck
The Zen of Seeing

UN TOQUE DE ATENCION HACIA LOS ESTADOS DE
CONCIENCIA

El estado ligeramente alterado de sentitaesportado, que casidos los artistas
experimentan cuando dibujan, pintan, esculpen, tocan o realizguienaltra obra de
arte, es un estado que probablemente neslglte a usted totalmente desconocido. Es
posible que haya usted observado ligeroshiasrdel estado de conciencia mientras
realizaba otras actividades, muchosmoélinarias que las artisticas.

Por ejemplo, muchas personas saben queren cuando escapan de la conciencia
ordinaria para pasar al edta ligeramente alterado, de soflaspiertos. Y otras muchas
aseguran que la lectura «les saca aeisinos». Otros tipos dectividades que pueden



producir una alteracion del estado de camtige son la meditaén, el ejercicio, el
punto, la mecanografia, escuchaisica y, por supuesto, dibujar.

Conducir a toda velocidad por una autopista es otra actividad que probablemente induce
un estado subjetivo similar al que se tidimijado. Después de todo, en la carretera
estamos tratando con imagenes visualesstragido informacion espacial, percibiendo

los complejos componentes del esquenreg® del trafico. Muchas personas son

capaces de pensar creativamente mientras conducen, perdiendo a menudo el sentido del
tiempo y experimentando una agradable sedsate estar libre de ansiedades. Estas
operaciones mentales pueden activar las migradss del cerebro que se usan para

dibujar. Por supuesto, si trafico esté dificil, si temeos prisa o si alguien habla con
nosotros, el paso al estado alternative@a@roduce. En el Capitulo 3 veremos las

razones de esto.

Lo principal para aprenderdibujar es preparar lasndiciones que provoquen el
cambio mental a un modo diferente de procksarformacion, el estado de conciencia
ligeramente alterada que permite ver biemeste estado, uno es capaz de dibujar sus
percepciones aunque nunca haya estudidnigo. Una vez que uno se familiariza con
este estado, puede controlar acoestemente el cambio mental.

BUSCAR EL LADO CREATIVO

Para mi, usted es un individuo con potelnmie@ativo para exprasse por medio del
dibujo. Mi objetivo es proporcionarle los medjwara liberar ese pertcial, para ganar
acceso conscientemente a los poderes inveniivogiivos e imaginativos que hasta
ahora han estado frenados por nuestro sestarbal, cultural,gcnoldgico y educativo.
Voy a ensefiarle a dibujar, pero el dibujsé® el medio, no el fin. El dibujo dejara
libres las facultades del ladordeho del cerebro, el ladoesirve para dibujar. Al
aprender a dibujar, aprendera usted a ver deado diferente; en palabras de Rodin, se
convertira «en un confidente tenaturaleza», dpertara y podra captar el lenguaje de
las formas, se expresara en ese lenguaje.



«El artista es el confidente de la
naturaleza. Las flores conversan
con él mediante la graciosa
curvatura de sus tallos y los
armoniosos colores de sus pétalos.
Cada flor tiene una palabra amable

para él.»
Auguste Rodin

Al dibujar, se sumergira ama parte de su mente que a menudo queda oscurecida por
los interminables detalles de la vida cotidiaAgartir de esta experiencia, desarrollara
la posibilidad de ver las cosas de un modevo, de apreciar los patrones subyacentes y
las posibilidades de nuevas combinacioklsnuevo modo de pensar y una nueva
manera de utilizar el cerebro le pernditi encontrar soluciones creativas a los
problemas, tanto personales como profesionales.

El dibujo, con todo lo agradable que resultaes mas que una llave que abre la puerta
a otros objetivos. Mi esperanza es que &ro le ayude axpandir sus poderes
individuales, al hacerle cada vez mas cargei de su mente y de su funcionamiento.
Los multiples efectos de los ejercicios estamspeos para acentuar la confianza en la
toma de decisiones y la resolucion de peoids. La fuerza potencial del lado creativo
del cerebro es casi ilimitada y mediantelibujo puede usted llegar a conocer este
potencial y hacérselo conocer a otros. Al dibuyino se hace visible. Tal como dijo el
artista aleman Alberto Durero, «El tesorars¢gamente guardado en tu corazén se hara
evidente a través de tu obra creativa.»

Teniendo siempre presente el verdadero objetivo, empecemos a darle forma a la llave.



«Cuando dentro de una persona
vive el artista, cualquiera que sea su
trabajo, se convierte en una criatura
inventiva, inquisitiva, atrevida y
expresiva. Se siente interesado por
otras personas.

Trastorna, irrita, ilumina y abre
caminos para una mejor
comprension. Alli donde los que no
son artistas tratan de cerrar el libro,
él lo abre, mostrando que aln
pueden existir mas paginas.»

Robert Henri
The Art Spirit

MI ENFOQUE: UN CAMINO HACIA
LA CREATIVIDAD

Los ejercicios e instrucciones de estediban sido disefiados especificamente para
personas que no saben dibujar, que quizas gquacarecen de tai para el dibujo, y
gue pueden sentir dudas sobraggienderan a dibujar... neepiensan que les gustaria
aprender. El enfoque de este libro es diferehtde otros métodake dibujo, ya que los
ejercicios estan pensados para abrir el acadwmbilidades que usted ya tiene, pero que
estan esperando ser liberadas.

Las técnicas que aqui presentamos puesiiitar Gtiles a pessas creativas, que
trabajen en campos diferentes del artisgiquie quieran controlar mejor sus habilidades
y aprender a superar los poziescreatividad. Los padres y maestros encontraran muy
atil la teoria y los ejercicios para ayrd los nifios a desarrollar sus facultades
creativas. Al final del libro he afiadidina breve conclusion que ofrece algunas
sugerencias generales padaptar a los niflos mis métodos y materiales. Una segunda
postdata va dirigida ascestudiantes de arte.

Este libro estd basado en un curso dealecciones, que he venido impartiendo

durante unos cinco afios a personas de nfayedites edades y ocupaciones. Casi todos

los alumnos empiezan el curso con muy pocas aptitudes y una gran ansiedad acerca de
sus posibilidades. Casi sin excepcion,desidiantes adquieren un alto grado de

destreza y ganan la confianza necesariagggair desarrollando stialentos en otros

cursos o practicando por su cuenta.

Un aspecto intrigante de los notables pesgs que obtienen casi todos los alumnos es
la rapidez de la mejora. En mi opiniGnusa persona sin prepai@e artistica consigue
aprender a cambiar su mente al modo delekartista -es decir, al modo del lado
derecho- esa persona sera capaz de dibmjarecesidad de mas aprendizaje. Dicho en
otras palabras, usted ya salifeujar, pero los viejos h&bis de vision interfieren con

esa capacidad, blogueandola. Los ejerciciosstie libro estan disefiados para eliminar
la interferencia y dejdibre la capacidad.

Aunque es posible que no pretenda ustedcdedddo su tiempo addareas artisticas,
estos ejercicios le permitiran vislumbrar la manera en que funciona su mente -o mas
bien, sus dos mentes- aisladamente, cotipanaente 0 en oposicion. Y, tal como me



confiesan muchos de mis alumnos, sus vidas parecen mas ricas al ser capaces de ver
mAas y mejor.

«Ser arrancado de la percepcion
ordinaria, poder contemplar durante
unas pocas pero eternas horas el
mundo exterior y el interior, no tal
como lo percibe un animal
obsesionado por las palabras y los
conceptos, sino tal como los
percibe, directa e
incondicionalmente, la Mente
Libre... esa es una experiencia de
incalculable valor para todo ser
humano.»

Aldous Huxley
Las Puertas de la Percepcion

El realismo como medio para llegar a un fin

La mayoria de los ejercicios de este lipretenden aumentar la capacidad de dibujar
realistamente, es decir, ver y dibujagtal objeto o persona del mundo real con un alto
grado de semejanza a la imagen observadguiwo con esto infigar que el dibujo
realista sea superior a otras formas de Briecierto sentido, elibujo realista es una
etapa que hay que atravesar, y lo idedlaerlo hacia los diez o doce afios de edad.

La importancia de aprender a dibujar demodo realista tiene tres aspectos. Primero,
mediante el realismo se adquiere un tipealafianza en la propia habilidad que la
mayoria de la gente no puede adquirir de miaaera. Incluso artistas profesionales -
personas que trabajan como profesoreartie disefiadores,tetas comerciales,

pintores y escultores- se han matrécld en mis cursos, confesdndome casi con
verguenza su «secreto»: queesabian dibujar. Esconder esta incapacidad les exigia a
veces complicados y divertidos subterfugios. Un modo eficaz para resolver este
problema es desbloquear la habilidad potenmash el dibujo re@ta. Los métodos que
se explican en este libronpaiten al estudiante -sea artista o no- liberar este potencial,
aumentando asi su confianza al explorar dipos de arte para los que se necesiten las
poderosas funciones de todo el cerebro. Y metdugar, asi se egnderd a pasar a un
nuevo modo de pensar que permésolver los problemas creativos.

«Para mi, introducirme mas en el
naturalismo fue ganar libertad. Si
quisiera, podria pintar un retrato.
Mafiana mismo, podria levantarme
y hacer un retrato; podria dibujar a
mi madre de memoria. Y si
quisiera, podria pintar una pintura
abstracta. Todo ello encajaria en mi



concepto de la pintura como arte.
Muchos pintores no pueden hacer
€s0. Su concepto es totalmente
diferente, mucho mas estrecho.
Muchos de ellos, como Frank
Stella, que me lo dijo él mismo, no
saben dibujar. Pero probablemente
existen pintores abstractos ingleses,
de més edad, que aprendieron a
dibujar. Todo el que haya estado en
una escuela de arte antes de mi
época tiene que haber hecho una
enorme cantidad ddibujos. Para

mi, muchos pintores han caido en
una trampa; escogieron un pequefio
aspecto de la pintura y se
especializaron en él. Y eso es una
trampa. Ahora bien, no pasa nada si
uno tiene el valor de salir de la
trampa, pero se necesita mucho

valor para ello.»
David Hockncy

¢, Por qué caras?

Gran parte de los ejercicios de este libmasisten en dibujar tratos reconocibles.
Permitaseme explicar por qué pienso quetetees tan Gtil para los principiantes.
Hablando en general, da lo mismo un dibyje otro. No hay tensamas dificiles o mas
faciles. Hace falta la misma habilidad y la misma vision para dibujar una naturaleza
muerta que para dibujar un pagis, una figura, un objeto aislado, una escena imaginaria
0 un retrato. Todo es lo mismo: se ve lo ga& delante (los temas imaginarios se
«ven» en la mente) y se dibuja lo que se ve.

¢Por qué, entonces, he escogitidibujo de retratos patantos ejercicios? Por tres
razones. La primera es que los principgartienden a pensar que dibujar rostros
humanos es mas dificil que otros tipodd®ijo, Asi, cuando comprueban que son
capaces de dibujar retratos, se sienten adodig esta confianza favorece el progreso.
Una segunda razén, ain mas importante, eglduemisferio derecho del cerebro esta
especializado en el reconocimiento demasstY dado que lo que queremos es ganar
acceso al lado derecho del cerebro, es Iéglegir un tema con el que esté habituado a
trabajar. Y la tercera razén es que lagsaon fascinantes. Cuando se dibuja a una
persona se ha visto realmente su carbcdmo dijo uno de mis alumnos, «creo que
nunca habia mirado de verdad la cara de nadie hasta que empecé a dibujar. Y lo mas
raro de todo es que ahdomlo el mundo me parece guapo».

Materiales de dibujo
Los materiales necesarios para los ejercistmsmuy sencillos. Sélo se necesita papel,

un lapiz y una goma de borrar. Un lapiz 4B resulta muy agradable, ya que la mina es
suave y hace lineas oscuras y definidas, pero en general sirve cualquier lapiz blando.



Mas adelante, se pueden afiadir otroteriaes: carboncillo, rotulador, lapices de
colores, etc. Pero para la maigode los ejercicios basta cehpapel, el lapiz y la goma.

Los ejercicios: Avances paso a paso

A lo largo de mis afios de ensefianzaXgerimentado con diversas progresiones,
secuencias y combinaciones de ejerciciosda@iencia que presento en este libro ha
resultado ser la mas eficaz en términoprgresos de los estudiantes. En los tres
primeros capitulos se expone parte de lddesm la que se basa mi método, incluyendo
una breve descripcion de algunas reciemesstigaciones sobre las funciones de los
hemisferios cerebrales, que yo he aplicado al problema de ensefiar a dibujar.

Cuando se empiecen los ejercicios del Cap#ude tendra, pues, una cierta base que
permitira entender la intencion de los ejei@s y por qué dan resultado. La secuencia
esta planeada para progresar paso @, yaacceder a un nuevo modo de procesar la
informacion sin que el antiguo modo sufratmasos. Por lo tanto, recomiendo leer los
capitulos tal como se presentan y realizargjercicios en el den en que aparecen.

He limitado los ejercicios a un numero minirpero si el tiempo lo permite conviene
hacer mas dibujos que los propuestos. Ebtgatiede buscar sus propios temas e idear
sus propios ejercicios. Cuanto mas se pyaetimas rapido se avanzara. Por esta razon,
ademas de los ejercicios incluidos etegto, aparecen otros muchos ejercicios
suplementarios en los margenes, que sirvea igdorzar la habitiad y la confianza.

Para realizar la mayoria de los ejercicgesrecomienda leeodas las instrucciones

antes de empezar, y examinar los dibujossiadiantes que a veces se presentan como
ejemplos. Guarde todos subu@jos en una carpeta, para queando llegue al final del
libro pueda comprobar lo que ha progresado.

Definiciones

Al final del libro se ha inalido un glosario de término&lgunos términos se definen
ampliamente en el texto, y el glosaramtiene otros no tan bien definidos. Algunas
palabras de uso corriente, como «valor» 0 «composicién», tienen significados muy
concretos -y a veces diferentes- en el lejegagistico. Conviene consultar el glosario,
o echarle un vistazo antes de empezar a leer el texto.

Dibujos preliminares

Antes de empezddse un

lapiz y un papel barato. Cada
dibujo puede llevar diez,
quince o veinte minutos (o
mas, si usted quiere). Ponga
fecha a los dibujos, ya que
serviran de recordatorio de su
nivel actual.

Primer dibuja Dibuje una
persona sin mirar a nadie. No



existen limitaciones
concretas, solo la indicacion
general de «dibujar una
personax.

Segundo dibujoDibuje una
cabeza humana. Puede ser
alguien mirando la television,
o durmiendo, o usted mismo
visto en un espejo. No use
fotografias.

Tercer dibujo Dibuje su

propia mano, en la posicion
qgue desee. Si dibuja usted con
la derecha, copie su mano
izquierda; si es usted zurdo,
dibuje la mano derecha.

Cuarto dibujo Dibuje una
silla, fijandose en una silla
auténtica, no en una
fotografia.

Después de terminaAl

dorso del dibujo, escriba su
opinion sobre el mismo, lo
gue le gustay lo que le
disgusta de cada dibujo. Estos
comentarios le resultaran
utiles al final de los

ejercicios.

DIBUJOS PRELIMINARES:
UN VALIOSO REGISTRO DE NUESTRA HABILIDAD

Antes de seguir adelante, mpestaria que el lector hiciera cuatro dibujos preliminares
para tener una muestra de su habilidadsaseequedar «contaminado» por la teoria que
viene a continuacion. Generalmente, los aasprincipiantes reciben esta peticion
como una ducha fria. Su ansiedad aumentasjeséen mas tensos. Pero si se hace asi,
para cuando se llegue al pamejercicio del Capitulo 4 ¢endra ya confianza en que
uno puede aprender a dibujar, y se aonton el animo de intentarlo.

Estos dibujos han demostrado 88lisimos para demostrarlos estudiantes su propio
progreso. Parece que, segun se va ganardlidad, se desarrolla una especie de
amnesia y el estudiante olvida como détng antes de empezar el curso. Ademas, el
sentido critico se desarrolla al misnitono que el progreso. Es corriente que un
estudiante avanzado se muestre irritamtosu Ultimo dibujo porque «no es tan bueno
como un da Vinci». Los dibujos de antes amcomo recordatorio realista del avance



experimentado. Una vez hechos, guardelos; mas adelante volveremos a verlos a la luz
de los conocimientos adquiridos.

GALERIA DE LOS ALUMNOS:

Una muestra de dibujos «antes y después»

Ahora me gustaria ensefarles algunowselibujos realizados por mis alumnos. En
ellos se observan cambios tipicos entre lag@ménteccion (antes da instruccion) y la
altima, unos dos meses después. La mayoria de los estudiantes cuyos dibujos
reproduzco asistieron a una @afe tres horas cada semana durante nueve semanas, y
recibieron aproximadamente las mismasrutstiones que se ingfen en este libro.

Como puede verse, los dibujos demuestian los estudiantes m@xperimentado una
transformacion en su modo de ver y dibujars tambios son tan siijicativos que casi
parece que el dibujo de «antes» y ekdespués» estan hechos por dos personas
diferentes.

El talento basico que los estudiantdgurieron durante las nueve lecciones fue
aprender a percibir. EI cambio que se observéa habilidad pa dibujar refleja un
cambio igualmente significativo en la capaadle ver. Considere los dibujos desde
este punto de vista: como un registro visithel progreso en la cagidad de percepcion.

Casi sin excepcion, todos mis alumnos logramprogreso similaiEstos dibujos, y los
gue mas adelante se reproducen son ejentipioss de lo que sguede conseguir con
este método.
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Ken Darnel Completado el curso, Ken realizé este
5 de febrero de 19° dibujo aproximadamente un afio después.



TOMA DE CONTACTO CON EL PAPEL

Como antidoto a la ansiedadlds dibujos preliminares, imée los siguientes ejercicios
para relajar la mano.

Nada resulta tan intimidatorio para el esamdié de arte princignte -e incluso para
muchos artistas experimentados- como una hoja de papel de dibujo limpia, blanca e
impoluta. Un modo de superar esta apanes empezar a dibujar libremente y con
confianza. Para irse acostumbrando a los maéés de dibujo wencer el miedo al

papel en blanco, prepare una hoja eedoulada blancura y coja un lapiz.
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Fig. 1-3.

Dibuje una linea fuerte y libre cerca de lordes del papdiguiendo los cuatro
bordes, rodeando las esquinas,lsvantar el lapiz del pap@lgura 1-2). Cruce luego el
papel, primero con lineas verticaledgspués con horizontales, comprobando la
distancia entre la linea y el borde y erlftneas adyacentes. Repase algunas lineas,
oscureciéndolas y reforzandolas, jugandio los patrones. Invente los movimientos
sobre la marcha, sabiendo que esta creanddinea, y que esa linea, el papel y las
formas que se van construyendo deteamide un modo natural el siguiente
movimiento.

Coja otra hoja y repita €jercicio, usando esta veadonales para reforzar los
margenes (figura 1-3). Hagalo otra vez caxulos, otra con rombos y otra mas con
cualquier tipo de lineas que se le ocurrardiklijo de Eugéne Dacroix (figura 1-4)
demuestra el poder expresivo de las lineas.
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Fig. 1-4Una mujer de ArgelUna litografia en la que el artista francés
Eugéne Delacroix jugo con las lineas para elaborar su imagen. Cortesia del
Metropolitan Museum of Art, Fundacién Harris Brisbane Dick, 1928.

RESUMEN

La premisa béasica de este libro es quekaljdies algo que se puede aprender y ensefiar,
y que presenta una ventaja doble. Al lograr el acceso a una parte de la mente que
funciona de un modo propenso al pensatoiereativo e intuitivo, se aprende algo
fundamental en las artes visuale8mo expresar en el papel lo que se ve con los 0jos. Y
ademas, al aprender a dibujar con el méfwdsentado en este libro, se adquiere la
capacidad de pensar mas creativamente en otras areas de la vida.

Hasta donde se llegue después de terminaureb depende de la energia y curiosidad

de cada uno. Pero lo primero es lo primerqdEencial esta ahfA veces es necesario

gue alguien nos recuerde gque Shakespeaeadip en algin momento a escribir, que
Beethoven tuvo que estudiar Escalas musicales y que, como se ve en las figuras 1-5y
1-6, Van Gogh tuvo que aprender a dibujar.
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Fig. 1-5. Vincent van Gogh (1853-1890), Carpintero (1880). Cortesia del
Rijksmuseum Kroller-Miiller, Otterlo.

Van Gogh sélo trabajé como artista durante los ultimos diez afios de su
vida, desde los 27 hasta los 37. De esos diez afios, los dos primeros los
dedico a aprender a dibujar, y en ese tiempo sélo realizé dibujos. Como
puede verse en esBarpinterqg tuvo que luchar con problemas de
proporcién y colocacion de las formagro dos afios después, en 1882, ya
habia superado esas dificultades y sadlabia ganado calidad expresiva,
como demuestra ddujer llorando



Fig. 16. Vincent van GogiMujer llorando(1882). Cortesia del
Rijksmuseum Kroller-Miiller, Otterlo.

«Existe algo de juego en toda
creacién, aunque la empresa sea
seria. Y existe un correspondiente
espiritu juguetdmrn escribir sobre
ello, ya que si hay un proceso
callado es el creativo. Jugueton,
serio y callado.»

Jerome Brunner
On Knowing: Essays for the Left Hand

«Vaciar la mente de todo
pensamiento y llenar el vacio con
un espiritu mayor gue uno mismo
es expandir la mente a un terreno
inaccesible por los procesos
convencionales de la razon.»

Edward Hill
The Language of Drawing



El objetivo de este Iifo es enseiarleda
técnicas bésicas para ver y dibujar. No
entra en sus propositos ensefiarle a
expresarse a si mismo, sino mas bien
proporcionarle la capacidad dedrarse
"y - i : de la expresion estereotipada. Esta
h] dlbU__] 0 COmo liberacion, a su vez, abrira el camin
para que pueda usted expresar su
individualidad -su caracter
esencialmente Unico- a su manera,
usando su estilo personal de dibujo.

expresion personal:

El lenguaje
“
no verbal del arte

Si considerasemos la escritura como
una forma particular del dibujo
expresivo, podriamos decir que ustsed e
ya capaz de expresarse con un eletm
fundamental del arte: la linea.

Escriba su nombre en una hoja de
papel, justo en el centro de la misma,
tal como suele escribirlo al firmar.ihd
ahora su firma desde este punto de
vista: esté usted mirando un dibujo que
es creacion original suya; mdddo, es
cierto, por las influencias culturales de
su vida, pero ¢acaso las creaciones de
todo artista no estan también somas

a esa influencia?

Cada vez que usted escribe su nombre,
se esta expresando mediante el uso tieda. La linea que emplea al firmar es el
mismo elemento basico que Picasso emplea gascribir» el dibwaj de la figura 2-1.

Su firma, cada vez que usted la dibujajes expresion de su personalidad, lo mismo
que la linea de Picasso la\da para expresarse €l. La linea puede «leerse» porque al
escribir su nombre, usted ha empleadorglaje no verbal del art&ratemos de leer
una linea: ¢,como cree usted que es esta persona?

K AL ,Jf_-'_,;o’xf.f’{li{f_'__f’

Probablemente se sentira usted inclinagerssar que Dale G. Smith es mas bien

extrovertida que introvertidguizas tienda a usar coés brillantes y, al menos
superficialmente, puede que sea abierthlaumra e incluso aparatosa. Desde luego,



estas suposiciones pueden muy bien esfaivocadas, pero ahora mismo lo que
importa es como leeria la majede la gente la expresion werbal de la firma, porque
eso es lo que Dale G. Smith esta (no verbalmente) diciendo.

Fig. 2-1. Pagina de un cuaderno de Pablo Picasso (1881-1973). Cortesia del
Museo de Bellas Artes de Bostdn, Fundacion Arthur Mason Knapp.

Veamos ahora otra Dale G. Smith

Si se le pregunta coémo cree usted quests persona, probablemente diria que es
tranquila, de confianza, posiblemente algoservadora. ¢ Y como son otras Dale G.
Smith? Esta vez, responda al mensajepalabras

L?f)&ﬁ_ ?jjwk

Jﬂf L/ﬂ . pale G Smidh,



Ahora contemple su propia firma y respotlanensaje no verbal de su linea. Escriba

su nombre de tres maneras diferentes, vadaespondiendo al mensaje. Luego piense

en como ha respondido a cada una de estas firmas; recuerde que el nombre formado por
el «dibujo» no ha cambiado. Ent@sg ¢,a qué estaba respondiendo?

Lo que usted veia, y a lo que respondia, esarimientplas cualidades individuales
de cada linea «dibujada», o conjunto de linRaspondia a la velocidale la linea, al
tamano y separacion de las marcas, a lademsfalta de tension muscular que se
reflejan en la linea, al péin direccional o a la ausendia patron. En otras palabras, a
la firma completa y, a la vez, a cada unauepartes. La firma de una persona es una
expresion individual, tan Uniggue sirve para identificar legalmente al autor como
«poseedor» exclusivo del disefio.

Actor bailandg de Torii Kiyotada (activo de 1723
1750), yBailarina (c. 1708), de Torii Kiyonobu |
(1664-1729). Cortesia beletropolitan Museum
ofArt, Fundacion Harris Brisbane Dick, 1949. En
estos dos grabados japoneses, la linea expresa
tipos diferentes de danza. ¢ Puede usted oir la
musica en su imaginacién? Trate de ver como e
caracter de la linea define el tipo de musica 'y
controla la respuesta del espectador al dibujo.

Sin embargo, su firma sirve para algo masppr@ identificarle. Le esta expresando a
usted su individualidad y su creatividad. Eiana es auténticamente real. En este
sentido, ya esté usted hablando el lenguaje riaal/del arte, al usar la linea, elemento
basico del dibujo, de modo expresivo y Unico.

Por consiguiente, en los capitsilgue siguen no insistiremos lergue usted ya es capaz
de hacer. Nuestro objetivo es ensefiaklerade manera que pueda usar su propia linea
individual y expresiva paraldlijar sus propios percepciones

EL DIBUJO COMO ESPEJO Y METAFORA DEL ARTISTA

Con el dibujo se pretende no s6lo mostdasbjeto representado, sino también mostrar

al que lo haceParadéjicamente, cuanto mas claramente pueda usted percibir y dibujar
lo que ve en el mundo exterior, mas clararagrodra el espectadeerle a usted, y mas
aprenderd usted sobre si mismo. Como diglaa 2-2, el dibujo se convierte en una
metafora del artista.




Fig. 2-2.Paisaje invernalc. 1949), de Rembrandt Van
Rijn (1606-1669). Cortesia del Fogg Art Museum,
Universidad de Harvard.

Rembrandt dibujé este pequefio paisaje con una linea
rapida y caligrafica. A través de ella podemos sentir la
respuesta visual y emocional de Rembrandt ante la
tranquila escena de invierno. Lo que vemos, por lo
tanto, no es solo el paisaje; a través del paisaje vemos al
mismo Rembrandt.

Los ejercicios estan pensados para amfgmpoderes de percepcion, por lo que el
estilo individual -la manera Unica que cada tieoe de dibujar- emergera intacto. Al ir
aumentando la capacidad de vision, aumentdrabddidad para diljar lo que se ve, y

el estudiante observa como se va formasuwestilo. Hay que protegerlo y desarrollarlo,
porgue el estilo es la exgsidon de uno mismo. Tal como decia el maestro arquero Zen,
el blanco eres tu.

«El arte de la arqueria no es una
habilidad atlética, que se llega a
dominar mas o menos mediante
el entrenamiento fisico, sino mas
bien una aptitud que tiene su
origen en el ejercicio mental y
cuyo objeto consiste en acertar
en la diana mentalmente.

«Por lo tanto, el arquero esta
basicamente apuntando a si
mismo. De este modo, quizas
consiga acertar en la diana: su yo
esencial.»

Herrigel



El cerebro:
Sus lados

izquierdo y derecho

Una persona creativa es aquélleaq
puede procesar de maneras rasev
la informacién de que disponles
datos sensoriales que todos
recibimos. Un escritor necesit
palabras, un musico necesitatas,
un pintor necesita percepciones
visuales, y todos ellos necesitan
algun conocimiento de las técnicas
de sus respectivos oficios. Pero
cualquier individuo creativo ve
instintivamente posibilidadeste
transformar los datos ordinarios e
una nueva creacion, trascendien
la materia prima empleada.

Muchas personas creativas han
reconocido las diferencias entos
dos procesos de recoger datos y
transformarlos creativamente.4.0
recientes hallazgos sobre el
funcionamiento cerebral caemzan

a aclarar este proceso tlua
Conocer ambos lados del cerebso e
importante para liberar el poteak
creativo.

En este capitulo repasaremos
algunas investigaciones recies

sobre el cerebro humano, que han ampl@iderablemente las teorias tikras
sobre la naturaleza de la consciefianana. Los nuevos descubrimientos son
directamente aplicables a la tarea derhip las capacidades creativas humanas.

CONOZCA LOS DOS LADOS DE SU CEREBRO

Visto desde, arriba, el cerebro humano eeda el aspecto dena nuez: como ella,
presenta dos mitades redondeadas, de stipardbnvoluta y coneatlas por el cerur
(Figura 3-1). Estas dos mitades se Barwhemisferio izquierdo» y «hemisferio

derecho».

«Todo acto creativo implica... una
nueva inocencia de percepcion,
liberada de la catarata de creencias

aceptadas.»

Arthur Koestier
The Sieepwaikers



Fig. 3-1.

El sistema nervioso humano estd conectdderebro mediante una conexion cruzada,
de manera que el hemisferio derecho immatel lado izquierdo del cuerpo, y el
hemisferio izquierdo controla &do derecho. Si se sufuea lesion en el ladoduierdo
del cerebro, la parte mas afsda del cuerpo sera la derecha, y viceversa. A causa de
este cruzamiento de las vias nerviosas)dao izquierda esta regula por el hemisfer
derecho, y la mano derecha por el hemisfeqaierdo, como se indica en la Figura 3-2.
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Fig. 3-2. El cruce de conexiones entre la mano derecha y el hemisferio izquierdo, y
la mano izquierda y el hemisferio derecho.

EL CEREBRO DOBLE

En los cerebros de animales, los dos heniisfeson esencialmente iguales o simétricos
en sus funciones. Sin embargo, los tefamios cerebrales humanos presentan una
asimetria funcional. El efecto externo mas apta de esta asimetria es el predamin
del uso de una mano sobre el de la otra.



Durante el ultimo siglo y medio, los cientificos han sabido que la funcién del lenguaje y
las capacidades relacionadas con el lengsifn localizadas -en la mayoria de las
personas- en el hemisferio izquierdo. Esto podia comprobarse estudiando los efectos de
lesiones cerebrales. Una lesion en @blezquierdo del cerebro podia provocar una

pérdida del uso del lenguaje, con mas prdioktal que una lesién en el lado derecho.

El lenguaje y la palabra estéstrechamente ligados corpehsamiento razonado y con
las otras funciones mentales elevadas quimgigtn al hombre de las demas criaturas, y
por ello los cientificos del siglo XIX congdaron que el hemisferio izquierdo era el
dominantey el derecho edubordinadoLa opinidén general, qyarevalecio hasta hace
muy poco, era que la mitad derecha del cerebro estaba menos avanzada, menos
evoluciona-da que la mitad izquierda; wspecie de gemelo de inferior capacidad,
dirigido y mantenido por el ingisferio izquierdo, el verbal.

Uno de los temas que mas intrigaban angrélogos eran las funciones -desconocidas
hasta hace muy poco- de un grueso cable nervioso, compuesto por millones de fibras,
gue conecta los dos hemisferios beates. Este cable de conexion¢etpus callosum

(ver Figura 3-3) tenia toda &pariencia de ser una estira importante, dado su gran
tamafo, el enorme numero de fibraswasas que lo componen, y su situacion
estratégica como conector entre los domibferios. Y, sin embargo, la evidencia
indicaba que se podia cortar por completoogpus callosum sin que se observara un
efecto significativo. A lo lago de una serie de estudssbre animales, realizado

durante los afios cincuenta en el Instifliecnolégico de California por Roger W.
Sperry, Ronaid Myers, Colwyn Trevarthen yost se llegd a establecer que una funcion
importante del corpus callosum consistiaemunicar los dos hemisferios, permitiendo
la transmision de la memoria y el aprengiz&demas, se comprobé que si se cortaba
quirdrgicamente la conexion, las dofades continuaban funcionando
independientemente, lo cual explicaba en parte la aparente feltactie en la conducta

y el funcionamiento.

Durante los afos 60, se realizaron estsidimilares con pacientes humanos, que
proporcionaron nueva informacion sobre lascfanes del corpus callosum y obligaron
a los cientificos a replantearse su opirsohre las capacidades relativas de las dos
mitades del cerebro humano. Era indudajple ambos hemisferios intervienen en
funciones cognoscitivas elevadas, aunque catdal el cerebro es&specializada, de

un modo complementario, en diferentes fasnde pensamiento, ambas muy complejas.
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Fig. 3-3. Esquema de una de las mitades del cerebro humano, mostrando el
corpus callosum y las comisuras asociadas.

Dado que este nuevo concepto del cerébre importantes implicaciones para la
educacion en general, y para apreraddibujar en particular, voy a describir
brevemente algunas de las investigaciomes)icionadas a veces como «estudios del
cerebro dividido», que se llevaron a cabagpalmente en California. En ellas
participaron Sperry y sus colaboradofdschael Gazzaniga, Jerre Levy, Colywn
Trevarthen, Robert Nebes y otros.

La investigacién se centré en urgpefio grupo de individuos, pacientes de
comisurotomia «cerebro dividido». Eran persas gravemente incapacitadas por
trastornos epilépticos que afectaban a ambos hemisferios. Como ultimo recurso,
después de que fracasaran todas las demadasede corté la transmision de ataques
entre los dos hemisferios mediante una apéna practicada por Phillip Vogel y Joseph
Bogen, consistente en cor&drcorpus callosum y las cosniras anexas, aislando asi un
hemisferio del otro. La operacion tuvoresultado esperado: los ataques quedaron
controlados y los pacientes recuperarosalad. A pesar del car&e radical de la
operacion parece que los pacientes no viat@mado su aspecto externo, movimientos
y coordinacién. Y para un observador cassialcomportamiento cotidiano tampoco
cambié mucho.

A partir de entonces, el equipo del Instituto Tecnoldgico de California trabajo con estos
pacientes en una serie deg@oas que revelaran las funmes separadas de los dos
hemisferios. Estos experimentos proporcionasorprendentes evidencias de que cada
hemisferio, en cierto sentido, percibe soga realidad; o quizédeberiamos decir que



percibe la realidad a su manera. La mitarbal del cerebro -el hemisferio izquierdo-
domina durante la mayor parte del tiengpolos individuos con cerebros intactos.
También sucedia asi en los pacientescsvabro dividido; sin embargo, mediante
ingeniosos procedimientos, los cientificos estudiaron el funcionamiento de la mitad
derecha del cerebro de los pacientes,d##ndo que esta mitad no verbal también
recibe sensaciones, responde con sentimigrposcesa informacion por su cuenta. En
un cerebro con el Corpuslicsum intacto la comunicamn entre hemisferios funde o
reconcilia los dos tipos de epcion, manteniendo asi str@a sensacion de ser «una
personax», un ser unitario.

La periodista Maya Fines informa
gue algunos teélogos y personas
interesadas en el problema de la
identidad humana han seguido con
gran interés las investigaciones
cientificas sobre los hemisferios
cerebrales. Al parecer, pronto
descubren que «todos los caminos
llevan al Dr. Roger Sperry, profesor
de psicobiologia en el Instituto
Tecnoldgico de California, que tiene
el don de hacer -o provocar-
importantes descubrimientos.»

Maya Fines
The Brain Changers

«La cuestion principal es que parecen
existir dos modos de pensar, el verbal
y el no verbal, representados
respectivamente por el hemisferio
izquierdo y el derecho, y que nuestro
sistema educativo, asi como la ciencia
en general, tiende a despreciar la
forma no verbal del intelecto. El
resultado es que la sociedad moderna
manifiesta una discriminacion en
contra del hemisferio derecho.»

Roger W. Sperry
«Lateral Specialization of Cerebral
Function in the Surgically Separated
Hemispheres», 1973

«Los datos indican que el hemisferio
no verbal esta especializado en la
percepcion global, sintetizando la
informacion que le llega. El
hemisferio verbal y dominante, por su
parte, parece funcionar de un modo
mas ldgico y analitico. Su lenguaje es
inadecuado para las rapidas y
complicadas sintesis que realiza el
hemisferio subordinado.»

Jerre Levy



R. W. Sperry
1968

Ademas de estudiar la separacion de egperas mentales internas, provocada por la
operacion quirurgica, los cientificos exaaron los diferentes modos en que cada
hemisferio procesa la informacién. La evidendemostré que el modo del hemisferio
izquierdo es verbal y analitico, mientras g@lieel derecho es no verbal y global.
Posteriormente, Jerre Levy descubrio que etggamiento en el hemisferio derecho es
rapido, complejo, totalizador, espacial ygapntivo, y que este procesamiento no sélo es
diferente, sino de complejidad comparablea del modo verbal y analitico del
hemisferio izquierdo. Ademas de esto, Levgaldriod indicios de que los dos tipos de
procesamiento tendian a irfexir uno con otro, impidiedo una actuacion maxima; en
Su opinidn, esto podria explicar en parte skdmllo evolutivo de la asimetria en el
cerebro humano: seria un mat®mantener los dos tipodeatentes de procesamiento
en dos hemisferios diferentes.

Ante la evidencia de los eslios del cerebro dividido, pranse extendié gradualmente
la opinion de que ambos hemisferios utilizTandos de cognicion de alto nivel, que,
aungue son diferentes, implican pensazpnar y un complicado funcionamiento
mental. En la Ultima década (los primerdeimes de Levy y Sperry datan de 1968), se
han encontrado nuevas y abundantes evideguespoyan este punto de vista, no sélo
en pacientes con lesiones cerebrales, simbitn en individuos con cerebros normales,
es decir, intactos.

Algunos ejemplos de las pruebas ideguas los pacientes con cerebro dividido
permitiran ilustrar la realidad separada geecibe cada hemisferio, y el modo especial

de procesamiento empleado. Uno de los erpsios consistia en hacer aparecer, por

un instante, dos imagenes diferentes en una pantalla, estando el paciente con los ojos
fijos en un punto medio, de manera que no pudiera examinar ambas imagenes. De este
modo, cada hemisferio recibia una imagenrdifee; el hemisferio derecho captaba la
imagen de una cuchara, situada al ladaigrdo de la pantalla, mientras que el

izquierdo recibia la imagen de un cuchillduado a la derecha de la pantalla (ver

Figura 3-4). Al preguntéele, el sujeto daba diferentespuestas. Si se le pedia que
nombraralo que habia visto en la pantallahemisferio izquierdo, verbal y articulado,
hacia que el paciente respardi «cuchillo». A continuacion, se le pedia que metiera la
mano tras una cortina (la mano izquierda, atla por el hemistio derecho) para

coger el objeto que habia vigo la pantalla, identificanttmal tacto entre un grupo de
objetos que incluia una cuchara y un cuchifllgpaciente escogia la cuchara. Si el
experimentador le pedia al sujeto que dijeraque tenia en la mano,td&s de la cortina,

el paciente podia mostrarse confuso por un momento y responder «un cuchillo». El
hemisferio derecho, sabiendo que lgpuesta era errdnea, pero careciendo de
suficientes palabras pararcegir al articulado hemisferio izquierdo, continuaba el
dialogo haciendo que el paciente sacudiecab®eza. Como respuesta, el hemisferio
izquierdo (verbal) se preguntaba en vda:at¢,Por qué estoy sacudiendo la cabeza?»

En otro experimento, que demostré quberhisferio derecho es superior en los
problemas espaciales, se le dieron altewjarias piezas de madera, que tenia que
disponer segun un cierto disefio. Losmbs realizados con la mano derecha
(hemisferio izquierdo) fallaron unay otra vez. El hemisferio derecho, mientras tanto,



trataba de ayudar. La mano derecha apartaba a la mano izquierda, y finalmente, el sujeto
tuvo que sentarse sobrent@no izquierda para impedjue siguiera tratando de

intervenir. Cuando por fin se le permitié utss dos manos fue la izquierda la que tuvo

que apartar a la «torpe» mano deeephra evitar sus interferencias.

Como resultado de estos asombrosos descubrimientos, sabemos ahora que a pesar de
gue sigamos sintiéndonos un solo ser, nugsiecebros son dobles, y cada mitad tiene

su propia forma de conocimiento, su propianera de percibir leealidad externa.
Podriamos decir, en cierto modo, queacado de nosotros tiene dos mentes, dos
conciencias, conectadas e integradas poalgke de fibras nerviosas que une ambos
hemisferios.

Sabemos que los dos hemisferios pueden colaborar de diversas maneras. A veces cada
mitad coopera con la otra aportando sus lddikes especiales y haciéndose cargo de la
parte de la tarea mas adecuada aadionde procesar la informacién. En otras

ocasiones, los hemisferios trabajan p@asado; cuando una mitad entra en accién, la

otra mitad queda mas o menos desactivddqsrece que también puede haber conflicto
entre los hemisferios, cuando uno de ellos intenta hacer lo que el otro «sabe» que puede
hacer mejor. Ademas, parece que cada hemisferio tiene una manera de «ocultar»
conocimientos al otro. Puede que sea veadattjo dicho, y que la mano derecha no

sepa realmente lo quet@haciendo la izquierda.

Fig. 3-4. Esquema del método empleado para
estudiar las asociaciones visual-tactiles en los
pacientes con cerebro dividido. Adaptado de
Michael S. Gazzaniga, «The Spiit Brain in Man».

La doble realidad de los paientes con cerebro dividido



El lector quizas se esta preguntando «¢ Beédtiene todo esto que ver con aprender a
dibujar?» Las recientes invesigones sobre las funcioneslds hemisferios cerebrales
humanos y sobre el procesamiento deflarinacion visual, indicaque la habilidad

para el dibujo puede depender del accdas facultades del hemisferio «secundario»,
el derecho; de si se es capaz de «descameel hemisferio izgerdo para activar el
derecho. ¢ Como puede esto ayudar a dib&ar€ce que el hemisferio derecho procesa
la informacién visual del modo necesario pditzujar, mientras que el hemisferio
izquierdo la percibe de maneras gaeecen interferir con el dibujo.

PISTAS DEL LENGUAJE

Haciendo un poco de retrospeccion, nos damos cuenta de que los seres humanos
siempre han debido tener una cierta nociémas diferencias entre las mitades del
cerebro, ya que nuestro lenguaje contiemeerosas palabras y expresiones que
sugieren, por ejemplo, que el lado izqdeéede una persona tiene caracteristicas
diferentes. «Tener mucha mano izquierdeno hacer nada a derechas», y otras
expresiones por el estilo, indican parte dadlfeyencias de caractgque atribuimos a la
derechay la izquierda.

Hay que tener presente que estas expresgmesfieren generalmente a las manos, pero
a causa del cruzamiento de las vias neas@uede inferirse que también aluden al
hemisferio cerebral que controla la mano. gugts, los ejemplos citados en el parrafo
siguiente se refieren especificamente anlanosderecha e izquierda, pero también,
indirectamente, a los hemisferios cerebralasestos: el derecho, conectado con la
mano izquierda, y el izquierdomectado con la mano derecha.

Tendenciosidad en el lenguaje y las costumbres

La palabras y expresiones que implicaneeptos de derecha e izquierda abundan en
nuestro lenguaje y nuestro pensamientomiaao derecha (y por lo tanto también el
hemisferio izquierdo) esté fuertemente dsda con lo que es bueno, justo, moral,
adecuado. La mano izquierda (y por lo taptdyemisferio derecho) se relaciona con
conceptos anarquicos y sentimientos quénefiera del control consciente, a veces
malos, inmorales o peligrosos.

Hasta hace muy poco, la antigua predisposicion en contra de la mano
izquierda/hemisferio derecho hacia que los padres y maestros de nifios zurdos trataran
de forzar a éstos a usar la mano derechagsaribir, comer, etc., lo cual ocasionaba

con frecuencia problemas que selpngaban hasta la edad adulta.

A lo largo de la historia humana han aggado en casi todos los idiomas términos con
connotaciones deondadpara la mano derecha/hemisferio izquierdo, y con
connotaciones dmaldadpara la mano izquierda/hésferio derecho. La palabra
izquierdo en latin esinister, de donde se derivaingestro», con todas sus
implicaciones. En cambio, la palabra derecho en latilexter de donde se deriva
«destreza», como sinonimo de habilidad.

En francés, la palabra «izquierdo»gasiche que también significa «torpe», y de donde
se deriva la palabra inglesa «gawkyorfe, palurdo). Sin embargo, derechalest,
que significa también «bueno», «justo».



En inglés, la palabreft (izquierdo) viene del anglosajéyit, que significa «débil» o

«inutil». De hecho, en la mayoria de lasspeas diestras, la mano izquierda es mas

débil que la derecha, pero el término original implicaba también la falta de fuerza moral.
El significado despectivo de la palabra puesfiejar un prejuicio déa mayoria de la
poblacién contra la minoria de zurdos, guan «diferentes». Reforzando esta

tendencia, la palabréght (derecho) significa tambiénugto» o «correcto», lo mismo

que el término anglosajon originarreht, que significa «derecho», «recto» y «justo».
Derehty del latinrectusderivan las palabrasorrecto» y «rectitud».

Estas ideas afectan también a nuestrogremnto politico. En politica, la derecha
admira el poder nacional, es conservadorargsiste al cambio. Lizquierda, por el
contrario, admira la autonomia individuagéstimula el cambio, a veces incluso radical.
En sus extremos, la derecha exista y la izquierda anarquista.

En el contexto de las costumbres culturadéfygar de honor en una comida formal es a
la derecha del anfitrién. En las bodas, el o®é sitla a la decha y la novia a la
izquierda, como mensaje no verbal del estatlativo de los dos participantes. Al
saludar, damos la mano derecha, y parece incorrecto ofrecer la izquierda.

Nasrudin estaba sentado con un
amigo cuando empez6 a anochecer.
«Enciende una vela», dijo el amigo,
«porque esta oscureciendo. Hay una
justo a tu izquierda». «¢ Y cOmo voy a
distinguir la derecha de la izquierda
en la oscuridad, so tonto?», preguntd
el Mulla.

Indries Shah
The Exploits of the Incomparable
Mulla Nasrudin

Lo «izquierdo» es sindbnimo de torpeza, malicia, insinceridad, mientras que lo
«derecho» se asocia con Istjn, necesario, digno de comfia. Pero lo importante es
darse cuenta de que todos sstirminos fueron creados, eroeben de las lenguas, por
los hemisferios izquierdos de algunasspeas. jEl hemisferio izquierdo estaba
insultando al derecho! Y el derecho, owdo, sefialado y obligado a callar, carecia de
un lenguaje propio para defenderse.

Formas paralelas de
conocimiento

intelecto intuicion
convergente divergente
digital analdgico
secundario primario
abstracto concreto



dirigido libre

orientado Imaginativo
analitico relacionador
lineal nolineal
racional intuitivo
secuencial multiple
analitico holistico
objetivo subjetivo
sucesivo simultaneo

J. E. Bogen

«Some educational aspects
of Hemisphere Specialization»

La dualidad de¥iny el Yang

Yin Yang
femenino masculino
negativo positivo
luna sol
oscuridad luz
receptivo agresivo
izquierdo derecho
calor frio

otofio primavera
invierno verano
inconsciente consciente
hemisferio hemisferio
derecho izquierdo
emocion razon

I Ching, o Libro de los Cambios
obra Taoista china

DOS FORMAS DE CONOCIMIENTO

Ademas de las connotaciones contrariagg@erda y derecha el lenguaje, los
filésofos, maestros y cientificos de mucBascas y culturas diferentes han postulado
ideas sobre la dualidad de la naturalezapeasamiento humanos. La idea clave es la
de que existen dos formas paralelas de conocimiento.

Probablemente, el lector esté familiarizado con estas ideas. Lo mismo que los términos
izquierda y derecha, han impregnado maeelstnguaje y nuesd cultura. Se han



establecido, por ejemplo, divisionestre el pensamiento y gntimiento, el intelecto y

la intuicion, el anbsis objetivo y la vision subjeta. Los comentaristas politicos

aseguran que generalmente la gente zaéds puntos buenos y malos de un programa,

y después votan lo que les dictars glandulas. La $toria de la cienaiesta repleta de
anécdotas acerca de investigadores que trataron repetidamente de resolver un problema,
hasta que la respuesta sersl6 en suefios, en forma de metéfora que el cientifico
comprendio intuitivamente. La cita deiff@aré (abajo) es un buen ejemplo de este

proceso.

El matemético del siglo XIX Henri
Poincaré describi6 asi una intuicion
repentina que le proporciono la
solucion a un dificil problema:

«Una noche, en contra de mis
costumbres, bebi café negro y no
podia dormirme. Las ideas se
amontonaban en mi mente. Las sentia
chocar, hasta que empezaron a
juntarse por parejas, formando una
combinacion estable.» (Este extrafio
fendmeno dio lugar a la intuicion que
resolvid el problema. Poincaré
continud) «Parece que en estos casos
uno puede contemplar el
funcionamiento de su subconsciente,
que se hace parcialmente perceptible
a la conciencia sobreexcitada, sin por
ello alterar su naturaleza. Entonces
nos damos vagamente cuenta de lo
que distingue los dos mecanismos, o
si quieren, los métodos de trabajo de
los dos egos.»

En otro contexto, muchas veces se dice de alguien «Lo que dice suena bien, pero algo
me dice que no me fie de él»; o bien, «Nodouexplicarlo con palabras, pero hay algo
gue me gusta (o que me disgustagsa persona». Estas, declaraciones son
observaciones intuitivas de que amba®tadel cerebro estan en funcionamiento,
procesandta misma informacion de dos maneras diferentes

LOS DOS MODOS DE PROCESAR LA INFORMACION

Dentro de nuestra cabeza tenemos un ceddiyt® con dos formas de conocimiento.
Las caracteristicas diferentds cada mitad del cerel{pdel cuerpo), expresadas
intuitivamente en nuestro lenguaje, tienen base real en la fisiologia del cerebro
humano. Al existir unas fibras de can, raramente experimentamos a nivel
consciente los conflictamanifestados en los paates con cerebro dividido.

No obstante, ambos hemisferios reciben la misma informacién sensorial, aunque cada
uno maneje la informacién de manera difereBteposible que latea se divida entre

los dos, haciéndose cargo cada uno de |l padis adecuada a su estilo. O puede que un
hemisferio -a menudo, el izquierdo o donmtea inhiba la@accion del otro. El

hemisferio izquierdo analizapstrae, cuenta, mide el tiempo, planea procedimientos



paso a paso, verbaliza, haterlaraciones racionales basada la I6gica. Por ejemplo,
«Dados los numeras b, y ¢ podemos decir que aies mayor qué, y b es mayor que
C, entonces es necesariamente mayor gue Esta afirmacion ilustra el modo de
proceder del hemisferio izquierdo: umdo analitico, verbal, numérico, secuencial,
simbdlico, lineal y objetivo.

Por otra parte, tenemos una segunda forma de conocimiento: la del hemisferio derecho.
Con él podemos ver cosas que son imaginanastea solo en el «ojo de la mente»- o
reconstruir cosas reales (¢ puedeed reproducir en su mente la imagen de la puerta de

su casa?). Vemos las cosas en el espacio, y como se combinan las partes para formar el
todo. Gracias al hemisferio derecho, entendemos las metaforas, sofiamos, creamos
nuevas combinaciones de ideas. Cuando algemssiado complicl para describirlo
hacemos gestos para comunicar la esgm. El psic6logo David Galin tiene un

ejemplo favorito: trate usted desaeibir una escalera de carasol hacerun gesto

espiral con la mano. Y usando el hemisferio derecho somos Capaces de dibujar
imagenes de nuestras percepciones.

El Dr. J. William Bergquist,
matematico y especialista en el
lenguaje APL de computadora,
declar6 en un articulo publicado en
Snowmass, Colorado, en 1977, que
pronto apareceran computadoras que
combinen en una sola maquina las
funciones digitales y analdgicas. El
Dr. Bergquist llama a este tipo de
magquina «La computadora
bifurcada», y afirma que dicha
computadora funcionaria de manera
similar a las dos mitades del cerebro
humano.

«El hemisferio izquierdo analiza en el
tiempo, mientras que el derecho
sintetiza en el espacio.»

Jerre Levy
«Psychobiological Implications of
Bilateral Asymmetry»

La respuesta repentina

Con el modo de procesar la informaciéads por el hemisferio derecho, se producen
llamaradas de intuicién, momentos es tue «todo parece encajar» sin tener que
explicar las cosas en un orden légiCoando esto ocurre, uno suele exclamar
espontaneamente «jYa lo tengo!» o «jAh, sirako veo claro!» E€jemplo clasico de
este tipo de exclamacion es el exultante «Eurek@aeiicontré) atribuido a
Arquimedes. Segun la historia, Arquime@xperimentd una subita iluminacion
mientras se bafiaba, que le permitié formular su principio de usar el peso del agua
desplazada para deducir el pelgoun objeto sélido sumergido.



Este es el estilo del hemisferio derecho: intuitivo, subjetivo, relacionador, holistico,
intemporal. Es también el modo desmadejaétijl, izquierdoso, queuestra cultura ha
tendido a ignorar. Por ejemplo, la mayortpale nuestro sistema educativo esta
dirigido a cultivar la parte verbal, racionatemporal del hemisferio izquierdo, dejando
olvidado medio cerebro de cada estudiante.

Muchas personas creativas parecen
tener una conciencia intuitiva de la
distincién entre los lados del cerebro.
Por ejemplo, Rudyard Kipling
escribi6 el siguientpoema, titulado
«Los dos lados del hombre», hace
mas de cincuenta afos:

Mucho debo a la tierra en que creci
Mas aln a las Vidas que me nutrieron
Pero sobre todo a Allah, que me dio
dos lados distintos en mi cabeza.
Mucho reflexiono sobre el bien y la
Verdad

en las fes que hay bajo el sol Pero
sobre todo pienso en Allah, que me
dio dos lados en mi cabeza, no uno.
Antes me quedaria sin camisa ni
zapatos, sin amigos, tabaco o pan que
perder por un minuto los dos lados
distintos de mi cabeza.

Rudyard Kipling

«Al acercarme a los cuarenta, tuve un
curioso suefio en el que casi capté el
significado y comprendi la naturaleza
de qué es lo que se pierde en el
tiempo perdido.»

Cyril Connolly
The Unquiet Grave:
A word cycle by Palinuris

MEDIO CEREBRO ES MEJOR QUE NADA, PERO UN CEREBRO
ENTERO SERIA MEJOR

Con sus clases seriadas, verbales y mgag los colegios a los que todos hemos
asistido no podian ensefiarnos el modoat®cimiento del hemisferio derecho.
Después de todo, este hemisferio no tiene bugn control verbal. No se puede razonar
con él. No se le puede hacer que diga algo légico, tal como «esto es bueno y esto es
malo, por las razones b y ®. Es izquierdoso, siniestro, zurdo, con todo lo que
implican estas palabras. No se le dan lasrsecuencias: empezar el principio, dar

el siguiente paso, y luego el siguienteeHlpieza en cualquier parte o lo hace todo a la
vez. Ademas, el hemisferio derechotieme un buen sentido del tiempo y no parece
comprender lo que se entiende por «peetléempo», como hace el sensato hemisferio
izquierdo. El hemisferio derecho no vale paessificar ni para poner nombres. Parece



considerar las cosas tal como son em@inento presente, con toda su fascinante
complejidad. No sirve para analizar ni palestraer las caracteites mas salientes.

Aun hoy en dia, a pesar de que los edapas son cada vez mas conscientes de la
importancia del pensamiento intuitivo y diea, los sistemas escolares en general
siguen estructurados al modo del hemisfeagmierdo. La ensefianza es secuencial: los
estudiantes progresan ascendiendo grémosos) en una direccion lineal. Las
principales materias de estudio son verbglesméricas: lectura, estura, aritmética.

Se siguen horarios estrictos. Los pupitraaresrdenados en filas. Se pregunta y se
responde. Se entregan diplomas. Y todm@hdo tiene la sensacion de que algo anda
mal.

El cerebro derecho -el sofiador, el artificegrébta- se pierde cagitalmente en nuestro
sistema educativo. Puede que haya unas miesss de arte, algin que otro taller, algo
llamado «escritura creativa» y quizas cumdesnusica. Pero es muy improbable que
encontremos cursos de imaginacion, dmi&iizacion, de percepcion espacial, de
creatividad como tema aparte, de intuicid@,nventiva. Sin embargo, los educadores
valoran estas cualidades y aparentemeneras que los estudiantes desarrollen la
imaginacion, la percepcion y la intiba como consecuencia natural del un
entrenamiento verbal y analitico.

Afortunadamente, este desarrollo se poeda menudo, casi a pesar del sistema escolar;
hay que descubrirse ante la capacidasugervivencia del cerebro derecho. Pero
nuestra cultura tiende de tal modo a recorspelas habilidades, del cerebro izquierdo
que sin duda estamos perdiendo una grapgcion de la capacidad potencial del
cerebro de nuestros nifios. La cientificaglérevy ha dicho -so6lo en parte como broma-
que el sistema americano de educacion cientifica puede desfruir por completo el
hemisferio derecho. Desde luego, conocemos muy bien los efectos de una educacion
inadecuada en el aspecto verbal y nuoeérel hemisferio izquierdo nunca parece
recuperarse del todo, y el estantie puede quedar retrasadgde vida. ¢ Qué le ocurre
entonces al hemisferio derecho, quégticamente no recibe ninguna atencion?

Tal vez ahora que los neurofisiologos lagortado una base tedrica podamos empezar a
construir un sistema escolar que ensefmo el cerebro. Este sistema tendria
necesariamente que incluir el dibujo, @ageun modo eficaz pmganar acceso a las
funciones del hemisferio derecho.

IMAGINANDO CON EL HEMISFERIO DERECHO

Una de las habilidades mas maravillosadatid derecho del cerebro es imaginar: ver
una imagen con los ojos de la mentec&tkbro puede conjurar una imagen y después
«mirarla» como si realmente estuviera alli. Suele llamarse aisstdizar, aunque para
mi la palabra visualizar lleva consigo la idea de una imagenovimientomientras
queimaginar parece referirse a una imagen inmavil.

Visualizar e imaginar son dos componentegdrtantes de la capaead para el dibujo.
Para dibujar algo, el artista raiel modelo, lo «fotografia» con la mente, mantiene la
imagen en la memoria y después mira al pgoébuja. Otra mirada, otra imagen fijada,
mas dibujo, y asi sucesivamente.



«Para que la supervivencia biolégica
sea posible, la Mente en Libertad
tiene que canalizarse a través de las
valvulas del cerebro y el sistema
nervioso. Lo que sale por el otro
extremo es un insignificante chorrito
de conciencia, de la clase de
conciencia que nos ayuda a
mantenernos vivos en la superficie de
este planeta. Para formular y expresar
los contenidos de esta conciencia
reducida, el hombre ha inventado y
perfeccionado constantemente los
sistemas de simbolos e implicitas
filosofias que llamamos lenguajes.

Aldous Huxiey
Las puertas de la percepcion

Como ilustracion de este funcionamiehwdispuesto unos breves ejercicios
preliminares para demostrar el poder de la imaginacién como herramienta para
comprender y recordar una informacion corjglPara simplificar la terminologia,
utilizaré los términos «modo-I» y «modo-D» en el resto del libro. La imaginacién hara
que estos términos tengan mas sentido.

Primero: Tome una «fotografia» mental estas dos imagenes graficas:

MODO — MODO —
El modo-I es el diestro, correcto, El modo-D es el zurdo, sinuoso,
recto, sensato, directo, sincero, flexible, jugueton, con giros
definido, serio, eficaz, del hemisferio inesperados, mas complejo, diagonal,
izquierdo. frivolo, del hemisferio derecho.

Con estas dos imagenes pretendo desigaatds formas de conciencia, en las que
parece predominar uno u otro modo decpsar la informacion. En todo tipo de

actividad, el cerebro utiliza ambos herargfs, a veces alternandose en el papel

director, otras veces encargandose cadalaergarte de la tarea. El modo-I es
predominantemente lineal, verbal, simbdlico y analitico, como se indica en el recuadro
de la izquierda. EI modo-R es predomitgamente espacial, holistico, no verbal e

intuitivo.

Para comprender mejor las instruccior@ss el dibujo que se dan a continuacion,
conviene entender bien estos dos modos. Asi pues, le proponemos estos ejercicios de
imaginacion:



1.Imaginela letra I, cuadrada y negra. Véalasu mente, con sus trazos rectos y
perpendiculares. Agrande la imagen, aéiadio otra forma para poder comparar los
tamafos: imagine la | tan grande como una piramide o un rascacielos. Ahora véala en
color, cualquier color. Aantinuacion, afiada a la |,Idaodo que usted quiera, las
caracteristicas del modo-I: palabras, nimeros, tiempo, ecuaciones matematicas,
esquemas, mapas, libros; tal vez imageleesatematicos, juristas, cientificos,

contables. Las imagenes pueden ser lasugtezl quiera. Las recordara mejor y mas
tiempo si las crea usted mismo. Lo mas impuaeale todo es localizar el modo-I en la
propia cabeza, colocando la mano (queera de las dos manos) eraglo izquierdo del
craneo reduzca el tamafio de la imagen, e imagine que esta usted metiendo la imagen
del modo-I en la mitad izquierda del cerebro.

2. Imagine ahora la D sinuosa. Véala eménte con sus complejas curvas. Agrandela o
hagala mas pequefia, si quiere. Afladasdbianas para poder ver la relacion de
tamafos. Luego, atribuya a la D las funcioceesmcteristicas del estilo del hemisferio
derecho: tal vez imagenes de p@as pintando, dibujando, tocando musica,
esculpiendo, sofiando sin pensar etreehpo. Esto puede fatigar sus poderes
imaginativos, porgque estas funciones son metaras -como es tipico del hemisferio
derecho-. ¢ Cémo imagina usted la ausencigedgo? Tal vez, como Dali, en forma de
reloj sin esfera. ¢ Como imaginan losagos, cosas que son equivalentes? ¢ Como
imagina la inspiracién instantanea? Tomaiggin tiempo, hasta que pueda conjurar una
imagen mental del modo-D. Luego coloque la mano soblael@lderechale la cabeza

e imagine el modo-D entrando en la mitad derecha de su cerebro.

Ahora, cambie las imagenedado contrario: el matemaéticel cientifico, etc., pasan a
través del Corpus callosum hasta el mod@dba imaginar y sofiar nuevas invenciones;
el artista y el masico pasan al modo-| para analizar problemas estéticos.

3. Haga esto varias veces, hasta que pueda sentir el paso de una imagen a la otra,
primero al lado izquierdo del cerebro connteagen-I, luego al lado derecho con la
imagen-D. Esta practica del paso mental de | a D le ayudara diasejercicios de
dibujo, permitiéndole pasar alatio-R, que es el del dibujo.

El cientifico ruso Leonid Ponomarev
ha descrito elocuentemente las dos
formas de conocimiento:

«Sabemos desde hace mucho que
la ciencia no es mas que uno de los
métodos para estudiar el mundo que
nos rodea. Otro método -
complementario- es el del arte. La
existencia conjunta del arte y la
ciencia es en si misma una buena
ilustracion del principio de
complementacion. Uno puede
dedicarse completamente a la ciencia
0 vivir exclusivamente a través del
arte. Ambos puntos de vista son
igualmente validos, pero tomados por
separado son incompletos. La
columna vertebral de la ciencia la
constituye la légica y el experimento.



La base del arte es la intuicion y la
penetracion. Pero el arte del ballet
requiere una precisiéon matemética y,
tal como escribi6 Pushkin, «La
inspiracion es tan necesaria en
geometria como en poesia». Ambas
se complementan, en lugar de
contradecirse. La verdadera ciencia es
afin al arte, del mismo modo que el
verdadero arte siempre incluye
elementos de ciencia. Reflejan
aspectos diferentes y
complementarios de la experiencia
humana, y sélo nos dan una idea
completa del mundo cuando se
utilizan juntos. Por desgracia, no
conocemos la «relacion de
incertidumbre» para el par conjugado
de conceptos «ciencia y arte». Por eso
no podemos asegurar el grado de
perjuicio que sufrimos a causa de una
percepcion unilateral de la vida.»
Leonid Ponomarev
En busca del Quantum

IMAGINE LAS CONEXIONES CRUZADAS: CEREBRO Y
CUERPO

Los ejercicios de dibujo que le ayudélara ganar acceso al modo-D resultaran mas
eficaces si entiende usted claramen@@te de conexiones entre las mitades del
cerebro y las mitades del cper Realizando estos ejerciciogdra evocar facilmente
una imagen de estas conexiones, sieitgue pensar en ellas con palabras.

Comparacién de las caracteristidas modo-izquierdo y el modo-derecho

MODO — MODO —

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

Verbal: Usa palabras para nombrz:
describir, definir.

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

Simbdlico:Emplea un simbolo en

representacion de algo. Por ejem
el dibujo @significa ojo; el signo -
representa el proceso de adicion.

Sintético:Agrupa las cosas para
formar conjuntos.

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



Abstracto:Toma un pequefio
fragmento de informacion y lo
emplea para representar el todo.

Temporal:Sigue el paso del tiemp
ordena las cosas en secuencias:
empieza por el principio, etc.

Racional:Saca conclusiones
basadas en la razén y los datos.

Digital: Usa nameros, como al
contar.

Légico: Sus conclusiones se basa
en la l6gica: una cosa sigue a otr:
un orden légico. Por ejemplo, un
teorema matematico o un argume
razonado.

Lineal: Piensa en términos de ide:
encadenadas, un pensamiento Si
a otro, llegando a menudo a una
conclusién convergente.

Analdgico:Ve las semejanzas entre
las cosas; comprende las relaciories
metafdricas.

Atemporal:Sin sentido del tiempo.

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

Espacial:Ve donde estan las coses
en relacion con otras cosas, y corno
se combinan las partes para formar
un todo.

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

Holistico: Ve las cosas completas
de una vez; percibe los patrones v/
estructuras generales, llegando a
menudo a conclusiones divergentes.

1. Imagine las conexiones entre su heenisfizquierdo y la mitad derecha de su
cuerpo. Puede imaginar las conexiones cdortaa que usted quiera: tubos, corrientes
eléctricas, cables, lo que sea. Ahora imagieh color, azul o rojo, por ejemplo, yendo
desde el cerebro izquierdaodas las partes detitaderecho de su cuerpo.

2. Pase al otro lado. Imaginese las cones@mre su hemisferio derecho y la mitad
izquierda de su cuerpo, en un coldedente; por ejemplo, verde o amarillo.

3. Imaginese ahora todo el sistema y el cruce de las conexiones.

En respuesta a una pregunta de
Jacques Hadamard sobre los métodos
de trabajo de los matematicos, Albert
Einstein le escribi6 una carta en la
que decia:
«Las palabras o el lenguaje, tal como
se dicen y se escriben, no parecen
tener ningan papel en mi mecanismo
de pensar. Las entidades fisicas que
parecen servir como elementos del
pensamiento son ciertos signos e
imagenes mas o menos claras, que se
pueden reproducir y combinar
"voluntariamente”.»
Jacques Hadamard
The Psychology of Invention in
the Mathematical Field



Bob Samples, profesor, escritor y
fildsofo humanista, ofrece un

ejercicio de imaginacion en su libro
sobre la ensefianza The Wholeschool
Book:

«Supongamos por un momento que
cada uno de nosotros tiene en la
cabeza no sélo un prado, sino dos.
Dos prados claramente diferentes.
Desde luego, como ambos son
prados, tienen algunas cualidades en
comun. Pero aun asi existen
diferencias apreciables entre ellos.
Para que queden bien separados,
visualicemos un rio ancho y rapido
que corre entre los dos. Eso es, un rio
que fluye de un hemisferio al otro.
«Lo méas asombroso de este rio es que
fluye en ambas direcciones a la vez.
La sustancia de un prado puede pasar
instantaneamente al otro. Sin
embargo, en cuanto llega, se
transforma adaptaode a la ecologia
del nuevo prado.»

EL TELAR ENCANTADO

Una de las méas famosas imagenes verbaledsbro es la delientifico inglés sir
Charles Sharrington, que lo comparo a «un telar encantado donde millones de
lanzaderas tejen una trama ceedisuelve, siempre cdisefios significativos, pero
nunca permanentes...»

1. Visualice en su mente el telar magico que hay dentro de su cabeza, con sus millones
de lanzaderas moviéndose en una paitteatebro, disolviénd&s oscureciéndose,

pasando a otra parte, siguiendo un patydsm cambia constantemente; brillando y
apagandose, brillando y apagandose.

2. Imagine ahora que puede usted controldrselfio, haciendo que las lanzaderas se
concentren en una parte, luego se disugivamrelnan en otra parte. Imagine que estos
agrupamientos, primero en un sitio y desparéstro, causan una sewfn fisica en su
cabeza, un ligero cambio de presion, un niolssdesplazamiento de peso, un ligero
calentamiento o enfriamiento, un leve zumbido.

Contemplando el telar

Los psicélogos han informado de que muchos individuos parecen ser capaces de
«echarse hacia atras» y contemplar sussldgeestados mentales, como si estuvieran
mirando el funcionamiento de sus cerebEstos ejercicios de imaginacion y algunos
de los ejercicios de dibujo le ayudaran a desarrollar este «observador oculto»,
haciéndole mas consciente de los cambicesstiedo mental. Esto, a su vez, le ayudara a
«activar» el modo-D, que permados artistas ver y dibujar.



El psicélogo Charles T. Tart,
comentando los estados alternativos
de conciencia, ha dicho: «Muchas
disciplinas de meditacion parten de la
base de que uno posee (o puede
desarrollar) un Observador
sumamente objetivo respecto a la
personalidad ordinaria. Dado que el
Observador es esencialmente pura
atencion/conciencia, no tiene
caracteristicas propias.» El profesor
Tart continda diciendo que algunas
personas que afirman tener un
Observador bien desarrollado
«sienten que este Observador puede
hacer observaciones esencialmente
continuas, no sélo en un estado
particular de conciencia, sino también
durante la transicién de uno a otro
estado.»
Charles T. Tart
«Putting the pieces together»

«En prosa, lo peor que uno puede
hacer con las palabras es rendirse a
ellas. Cuando pensamos en un objeto
concreto lo hacemos sin palabras, y
después, si uno quiere describir el
objeto que ha estado visualizando,
probablemente buscara hasta
encontrar la palabra exacta que encaja
con él. Al pensar en algo abstracto
uno se siente mas inclinado a emplear
palabras desde el principio, y a menos
que se haga un esfuerzo consciente
por impedirlo, el dialecto mas
corriente llegaré a toda prisa para
hacerse cargo de la tarea, a riesgo de
confundir e incluso cambiar el
significado de las ideas.
Probablemente, o mejor es evitar el
uso de palabras durante el mayor
tiempo posible, para dejar claras las
ideas a base de imagenes o
sensaciones.»
George Orweil
«Politics and the English Language»

COMO PREPARAR LAS CONDICIONES PARA EL CAMBIO | D

Los ejercicios del capitulo siguiente estéridios especialmente para provocar un paso
mental del modo-I al modo-D. La premisa basledos ejercicios es que la naturaleza
de la tarea a realizar pueclentribuir a decidir cual de $odos hemisferios se hara cargo
de dicha tarea, inhibiendo al otro. Cog@ohe dicho, los cientificos opinan que los
hemisferios pueden alternarse en su aibuma o funcionar al usbno pero con uno de



los dos controlando la accion. La cuestion egédgctores determinan cual de los dos
hemisferios estara activadmyén el puesto de control?

MODO — MODO —

Los estudios con animales, pacientesalebro dividido e idividuos con cerebros
intactos parecen indicar que la cuestiohcdatrol puede decidirse de dos maneras
principales. Un criterio es Melocidad: ¢ cual de los dbemisferios llega antes a la
tarea? Y el segundo es la motivacion: ¢ cudbsiemisferios estd mas interesado en la
tarea? O bien al revés: ¢ a dueinisferio le desagrada makanteresa menos la tarea?

Dado que dibujar una forma observada @scpalmente una funcion del hemisferio
derecho, debemos mantener apartadoqaiézdo. Nuestro problema es que el lado
izquierdo es dominante yp#@o, y muy propenso a apresurarse con palabras y
simbolos, haciéndose cargo incluso de tapaaa las que no estd muy capacitado. Los
estudios del cerebro divididndicaban que al hemisferibquierdo le gustaba ser el

jefe, prefiriendo no confiar las tareas a su socio mas tanpenos que le desagradasen
especialmente, bien por necesitar muchopie, por ser demasiado lentas o detalladas,
0 por ser simplemente incapaz de realizalas. es exactamente lo que necesitamos:
tareas que el hemisferio dominante saEh Los ejercicios estan disefiados para
presentar al cerebro una tarea que ehtisferio izquierdo no pueda o no quiera hacer

Mano izquierda o mano derecha

Puede que resulte util discutir la cuestidnatedibujantes zurdos y su funcionamiento
hemisférico antes de iniciar las instruccieneos estudiantes hacen muchas preguntas
sobre este tema en mis clases. Tralareesponder a las principales, aunque los
estudios cientificos sobre la maseparecen algo contradictorios.

Parece claro que entre el 5y el 12 por cieletta poblacién de Occidente son zurdos en
mayor o menor grado. Esto parece suceder tar@riédtras culturas, pero existe cierta
evidencia de que en la antigiiedad y en ddistoria el predominio de la mano derecha
era menor.

En otros tiempos se pensé que los individuasios tenian unarganizacion cerebral
invertida con respecto a ldgestros: sus funones verbales (lenguaje, escritura, etc.)
estarian en el hemisferio derecho. Pesanaestigaciones mas recientes indican que no
es asi, y que la mayoria de los zurdos tidae funciones verbales en el hemisferio
izquierdo, como el resto de las personas. Una excepcion podrianaedtus hijos de
madres zurdaque quizas tengan las funciones aéb en el hemisferio derecho.

No esta nada claro que el ser zurdo favor&zéacultad de accedearlas funciones del
hemisferio derecho, como el dibujo. Una cqea si parece clara -y es una cuestion que
se plantea a menudo en mis clases- eglifpugar con la mano izquierda (cuando se
suele hacer con la derecha) no sirve pargectar con los procesos del hemisferio



derecho. Los problemas de vision qugitken a una persorthbujar bien no
desaparecen simplemente cambiando de nlarimico que se consigue es que el
dibujo sea aun peor. Y, por el contrario, peasona que sepa dibujpuede hacerlo con
la mano derecha, con la izquder sujetando el l14piz con losedtes, o -con los dedos de
los pies si es necesario, porque esa persona ha aprendido a ver.

En los capitulos siguientes, las instruccmastan dirigidas a personas que usan la
mano derecha, pero también sirven parages zurdas, a menos que sus madres lo
fueran también. Para estos pocos, las instvoes referentes a la funcién hemisférica
deben invertirse.



Dibujar una forma percibida
es principalmente una funcién
del hemisferio derecho. Tal
como he explicado, para
dibujar una forma percibida

= = . < hay que «desactivar» el modo
Cl uzamiento: izquierdo y «activar» el
derecho, una combinacione
provoca un estado sulije®
de izquierda a derecha e oo 12
derecho. Las caracterisikde
este estado subjetivo han sido
mencionadas por $oartistas:
una sensacion de «conexion»
con la obra, pérdida del
sentido del tiempo, difidtad
para usar palabras o entender
lo que les dicen, una
sensacion de confiaaz falta
de ansiedad, una clara
percepcion de las formas y
espacios, que quedan sin
nombrar.

La experiencia del cambio

Es importante experimentar el

paso de un modo a otro, el

paso desde el estado ordinar
verbal y analitico, alstado

espacial y no verbal. Preparando las condiciones para este cambio y experimentando la
diferencia entre ambos estados podra ustamhoeer y fomentar este estado meqtee

le haré capaz de dibujar.

«Nuestro estado normal de vigilia, al
que llamamos conciencia racional, no
es mas que un tipo especial de
conciencia, a cuyo alrededor,
separados por la mas fina de las
pantallas, existen otras formas
potenciales de conciencia
enteramente diferentes. Podemos
pasar toda una vida sin sospechar su
existencia, pero aplicando el estimulo
necesario descubrimos que ahi estan
en toda su plenitud: tipos concretos
de mentalidad que probablemente
tienen en algun lado su campo de



aplicacion y adaptacion.»
William James
The Varieties of Religious Experience

COPAS Y CARAS:
EJERCICIO PARA EL CEREBRO DOBLE

Los ejercicios que siguen estan especifaatim ideados para ayudarle a escapar del
predominio del hemisferio izquierdooéia seguir describhdo el proceso con
palabras, pero solo usted puede experiargmir si mismo este cambio en el estado
subjetivo. Tal como dijo en cierta ocasioridF@d/aller, «Si tienegue preguntar lo que

es el jazz, es que no lo sabras nunta>mismo pasa con este estado: hay que
experimentar el paso del modo-I al modoebservar el estado propio del modo-D y de
esta manera ir conociéndolo.

DIBUJO DE COPAS-CARAS N ° 1

Probablemente ya conoce usted estedgdibujo engafioso. Mirado de una manera,
parecen ser dos caras vistas de perfilrdpente, segun estamos mirandolo, el dibujo
parece cambiar y se transforma en um@ac La Figura 4-1 es una de sus muchas
versiones.

Fig. 4-1.

Antes de empezakea todas las instruccies para el ejercicio.

1. Dibuje el perfil de una cara en el ladquierdo del papel, mando hacia el centro.
(Si es usted zurdo, dibuje grfil en el lado derecho,rtdién mirando hacia el centro.)
(Figuras 4-2 y 4-3) Haga usted su propiesi@ del perfil. Suelser mejor que el perfil
proceda de su propia resamte simbolos memorizados.

2. A continuacion, dibuje lineas horizomslarriba y abajo, formando los limites
superior e inferior de leopa (Figuras 4-2 y 4-3).



Fig. 4-2 Con la mano izquierda (zugJo  Fig. 4-3 Con la mano derecha.

3. Repase con el lapiz el primer perfil.pasar por cada uno de los rasgos, vaya
nombrandolos para sus adentros: frente, nlatizp superior, lali inferior, barbilla,
cuello. Repita este paso una vez mas. &stana tarea del lado izquierdo: dar nombre a
las formas simbdlicas.

4. Luego, empezando por arriba, dibuje el sdguerfil, para completar la copa. Este
segundo perfil debe ser un doble invertido dehpro, para que la copa sea simétrica
(vuelva a mirar el ejemplo de la Figura 4-E¥té atento a lagykeras sefiales cerebrales
que indican un cambio en el modo de pracés informacion. Puede que en cierto
momento, mientras dibuja ségundo perfil, experimentma sensacion de conflicto
mental. Fijese en esto. Y obseodmo resuelve usted el problenescubrird que esta
dibujando el segundo perfil de un modo difereBtte es el modo de dibujar del
hemisferio derecho.

Antes de seguir leyendbaga usted el dibujo.

Después de terminar: Ahora que ha conagle el dibujo de copa-caras, reflexione
sobre como lo hizo. Probablemente dibelj@rimer perfil con bastante rapidez y
después, tal como se le indic6, lo repaséntras verbalizaba el nombre de cada rasgo.

Este es un modo de procesamiento tipico del hemisferio izquéBbdgar formas
simbdlicas de memoria y darles nombre.

Al dibujar el segundo perfil (es decir, elrfleque completa la copa) puede haber
experimentado, como ya dijimos, cierta confusion o conflicto. Para continuar el dibujo
tuvo que encontrar un modo diferente, urcpsm distinto. Probablemente perdié la
sensacion de estar dibujando un perfil y se miné@xaminando el espacio entre los dos
perfiles, apreciando angulos, curvas, amies y salientes,lgngitudes de linea,
relacionando las formas opuestagie ahora quedan sin nombre. Dicho de otra manera,
estuvo haciendo constantes ajusteldimea que dibujaba, comprobardiinde estaba

y a donde ibaexaminando el espacio entre ehper perfil y la copia invertida.

El antropélogo Thomas Gladwin
compar6 cdmo navegan un europeo y
un islefio de Truk en un botecillo entre
islitas del Pacifico Sur.

Antes de zarpar, el europeo traza un
plan que puede escribirse en términos
de direcciones, grados de longitud y
latitud, tiempo previsto para llegar a



cada punto del viaje, etc. Una vez
elaborado el plan, el marino no tiene
mas que dar cada paso consecutivo, uno
tras otro, para estar seguro de llegar a
tiempo al destino marcado. Para ello
utiliza todo tipo de instrumentos:
brdjulas, sextante, mapas, etc., y si se le
pregunta, puede describir exactamente
como llegé a su destino.

El navegante europeo utiliza el
modo del hemisferio izquierdo.

Por el contrario, el nativo de Truk
empieza su viaje imaginando la
posicién de su destino en relacion con
la posicién de otras islas. Al navegar,
ajusta constantemente su direccion,
segun su apreciacion de su posicion
hasta el momento. Improvisa
continuamente sus decisiones,
comprobando las posiciones relativas
de puntos de referencia, el sol, la
direccion del viento, etc. Navega con
referencia al punto de partida, al de
destino, y al espacio entre su destino y
el lugar en el que esta en cada
momento. Si se le pregunta cémo se
apafia tan bien sin instrumentos y sin un
curso trazado por escrito, puede que le
resulte imposible explicarlo. Esto no se
debe a que no esté acostumbrado a
describir cosas con palabras, sino a que
el proceso es demasiado complejo y
fluido para expresarlo en palabras.

El navegante de la Isla Truk utiliza
el modo del hemisferio derecho.

J. A. Paredes y M. J. Hepburn «The
spiit-brain and the Culture-Cognition
paradox»

NAVEGANDO EN UN DIBUJO
A LA MANERA DEL HE MISFERIO DERECHO

Al hacer el dibujo de la copalas caras, usted dibujo el primer perfil a la manera del
hemisferio izquierdo, como el naveganteopeo, primero una parte y luego otra, y
nombrando las partes una a una. El segundo pedibuj6 a la manera del hemisferio
derecho. Como el navegamte la isla Truk en loMares del Sur, vigilando
constantemente para ajustar la direccidfadmea. Probablemente se encontro usted
con que nombrar las partes (fte, nariz, etc.) pareci@wefundirle. Era mejor no pensar
en el dibujo como en una cara, y resultaide facil usar como guia la forma del espacio
entre los dos perfiles. En agrpalabras, era mas facil no penen palabras. Al dibujar
con el lado derecho del cerebro, como hacemltbstas, si se usan palabras es para
preguntar cosas como:

«¢,DOnde empieza esta curva?»
«¢,COmo es de cerrada?»



«¢,Qué angulo forma esta linea con el borde del papel?»
«¢,Cudl de estas dos lineas es mas larga?»
«¢,Donde esta este puntoretacion con el borde superi@ inferior) del papel?»

Estas son preguntas propias del modo-D:@afes, relativas y comparativas. Notese
gueno se nombran las parteNo se afirma nada, no se sacan conclusiones tales como
«la barbilla debe sobregalanto como la nariz» o0 «la nariz es curvada».

En el siguiente ejercicio hay que centramiente en los factores relativos y no verbales.
Si el hemisferio izquierdo se entromete f@ses verbales acerca de las imagenes (copa
y caras), hay que tratar dalmarlo. El Observador oculto puede decir «¢Quédate a un
lado, por favor. El otro hemisferio pie hacerse cargo. No se tardara mucho y
enseguida estaremos contigo».

(Esto puede sonar un poco ridiculo, peraesesario porque el mésferio izquierdo no
esta acostumbrado a que le hagan callan gierto sentido hay que consolarlo.)

DIBUJO DE COPAS-CARAS N°2:
LA COPA BARROCA'Y LA CARA DE MONSTRUO

Haga un segundo dibujo, siguiends instrucciones. Lea tosléas instrucciones antes
de empezar.

1. En la parte izquierda del papel (o en leedka, si es usted zurdo), dibuje un perfil.
Esta vez, dibuje la cara mas rara que pwedgurar: una bruja, un ogro, un monstruo.
Vaya nombrando las partes ldecara al dibujar el perfiy nombre también todos los
aditamentos que dibuje: vagas, papadas, etc. Las figuras 4-4 y 4-5 presentan
ejemplos, pero trate de crear su propio perfil.

Fig. 4-4 Con la mano izquierda (zugJo  Fig. 4-5 Con la mano derecha.

2. Una vez terminado el primer perfil, afdaslineas horizontalesriba y abajo, para
definir los limites de la copa.

3. Dibuje ahora el perfil invédo, completando la copa, gesta vez sera una copa
barroca.

Lo mismo que en el ejercicio anterior, ehper perfil es un dibujo al estilo izquierdo,
con formas simbdlicas que representan legaa de la cara. Tratdndose de un perfil tan
complicado, el mejor modo de dibujar eyysado perfil -quizéas, incluso, el tnico modo



de hacerlo- es con el cookdel hemisferio derechda complejidad de la forma fuerza

el cambio al modo-DLo que interesa en este ejercicio no es hacer un dibujo perfecto,

sino tratar de sentir el cambio del meddad modo-D. Trate de experimentar la

diferencia entre ambos modos. Cuando empiece a reconocer que ha cambiado de estado
habra dado un primer paso para aprender aatanpor voluntad consciente el lado del
cerebro que emplea para cada tarea.

Tratar de dibujar una forma usando el maddoal del hemisferio izquierdo es como
tratar de enhebrar una aguja con los piesh&jomanera de hacerlo. Lo que se necesita
es poder «desactivar» el hemisferio izgdo y activar el derecho. Esto exige
desbloquear el derecho o, tal como dijddls Huxiey, «abrir la Puerta del Muro». El
siguiente ejercicio esta planeado paravocar un paso mas profundo al modo-D.

Charles Tart, profesor de psicologia
en la Universidad de California, ha
declarado: «Empezamos con un
concepto de algun tipo de conciencia
basica, algun tipo de capacidad basica
para «saber», «sentir», «conocer» o
«reconocer» que algo esta
sucediendo. Esta es una base tedrica
confirmada por la experiencia. No
sabemos cientificamente cual es la
naturaleza dltima de la conciencia,
pero es nuestro punto de partida.»
Charles T. Tart
Alternative States of Consciousness

LA IMAGEN CABEZA ABAJO,
PARA PASAR AL MODO-D

Las cosas familiares no parecen las mismas cuando se ven cabeza abajo.
Automaticamente asignamos a las cosaspante superior, otraferior, etc., y
esperamos ver las cosas orientadas del mdaitubh Es decir, cota cabeza arriba y

los pies abajo. Con esta orientacién poderaosnocer las cosas familiares, nombrarlas
y clasificarlas, acomodando lo que vemos a nuestros recuerdos y conceptos
almacenados.

Cuando una imagen se ve cabeza abajo, laspigtuales no concuerdan. El mensaje es
extrafio, y el cerebro se confunde. Vemoddasas y las zonas de luz y sombra. En
general, no nos molesta mucho ver im&gerabeza abajo, a menos que nos pidan que
nombremos la imagen. Entonceddeea puede ser exasperante.

Vistas al revés, hasta las asrconocidas son dificiles @kentificar. Por ejemplo, la
fotografia de la Figura 4-6 representanafamoso americano. ¢Reconoce usted a quién?
Es posible que haya tenido que dar la vueltdiad para comprobajue se trata de John

F. Kennedy. Incluso después de darse cymmtde que la imagen invertida le siga
pareciendo extrafia.
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La orientacion invertida ocasiona problerdasreconocimiento con otras imagenes (ver
Figura 4-7). Probablemente tendria usted lprobs para descifrar su propia escritura
vista al revés. Compruélmeton algun viejo escrito.

B e
nf g 2 i
QLI Jlrn?a'mu.
T e o nﬁ

Fig. 4-7. Al copiar una firma,
los falsificadores vuelven el
original boca abajo para ver
mas claramente la forma exacta

de las letras. En realidad, para
ver a la manera de un artista.

Un dibujo complicado, como el daepolo en la Figura 4-8 reléa casi indescifrable. El
hemisferio izquierdo sende ante la tarea.




Fig. 4-8. Giovanni Battista
Tiepolo (1696-1770),.a
Muerte de Sénec&ortesia del
Instituto de Arte de Chicago,
Coleccion Joseph y Helen
Regenstein.

Fig. 4-9. Pablo Picasso (1881-197Rgtrato de
Igor StravinskyParis, mayo de 1920. Coleccion
privada.

DIBUJO INVERTIDO

Vamos a aprovechar esta falla en las haldkdadel hemisferio izaggrdo para darle al
modo-D una oportunidad de tomardireccién durante un rato.



La Figura 4-9 es una reproduccién de wugh de Picasso visto cabeza abajo. Usted
tiene que copiar esta imaginvertida, y, por Itanto, tendra que dibujat revés;es
decir, tiene usted que ceapiel dibujo de Picasgal como lo ve.

Antes de empezakea todas las ingicciones que siguen.

1. Busque un lugar tranquilo para dibujar, donddie le molestd?onga musica, si lo
desea. Cuando pase al modo-D, la musica se desvanecera. Acabe el dibujo en una
sesién, digamos de treinta a cuarenta mindtasde usar un despertador para no tener
que ocuparse del tiempo (una funciéhttEmisferio izquierdo). Y, sobre todag dé la
vuelta al dibujo hasta que haya termina&dlo hiciera, podriaolver al modo-I, cosa
que queremos evitar mientras estéeagiendo a experimentar el modo-D.

2. Mire el dibujo invertido (Figura 4-9) durante un minuto, observando los angulos,
lineas y formas. Vea coOmo todas las Ifneacajan. Donde termina una, empieza otra.
Las lineas mantienen ciertos angulos wwamsotras y con los bardes del papel.

De hecho, las lineas forman los bordes deekpacios, y se pueden ver las formas de
los espacios encerrados por las lineas.

3. Empiece a dibujar por arriba (como efrigura 4-10), y copie cada linea, pasando de
una linea a la adyacente, progresando como si se tratara de un rompecabezas. No se
preocupe por los nombres de las partes; meessario. Es mas, si llega a una parte que
tal vez podria nombrar, siga diciéndose misimo: «Bien, esta linea se curva por aqui;
aqui se le cruza esta otra, haciendo esjagiea forma; esta ka es casi paralela al

borde del papel.» Trate de nanpar en lo que son las foas) y evite cualquier intento

de reconocer o nombrar las partes.

Fig. 4-10. Dibujo invertido,
para forzar el cambio del modo
de cognicion propio del
hemisferio izquierdo,
dominante, al del derecho.

4. Empiece ya a dibujar, progresando linea a linea y parte por parte.



5. Una vez que haya empezado, se encontraydnteresado en laslaciones entre las
lineas. Para cuando esté bien enfrascadw éibujo, el modo-I se habra desactivado
(ésta no es una tarea apetecible para el hemaisiquierdo; es muy lenta, y resulta muy
dificil reconocer las cosas) ymlodo-D estara en funcionamiento.

Recuerde que todo lo que necesita saber paugadia imagen esta delante de sus 0jos.
Ahi esta toda la informacién, facilitandole laga. No la complique; es de verdad asi de
sencilla.

Después de terminar: Cuando termine y léadéielta al dibjo, probablemente se
sorprendera de lo bien que ha quedado.érela Figura 4-11 varios ejemplos de un
ejercicio similar hecho por alumnos universitarescogidos al azdros dibujos de la
izquierda muestran el nivel de los estundes antes del experimento (se les pidio
simplemente que dibujaran una personandenoria). Como puede ver, todos ellos
tenian un nivel comparable al de un chicalgz o doce afios, lo cual es tipico de los
adultos de nuestra cultugaie no han estudiado dibujo.

Examine los
dibujos de la
columna derecha de
la Figura 4-11. Los |
estudiantes 1y 2 £ L Ny 3
copiaron el dibujo e = % '
de Picasso i !
orientado
normalmente. S 1 f
Como puede usted
ver, sus dibujos no AT
mejoraron, y siguen LY
usando las mismas Sl g -
formas simbdlicas T
estereotipadas que
en los dibujos de la
izquierda. En el i | ] b
dibujo del gl = et
estudiante no 2 b ]
puede apreciarse la kA i '
confusién [y
provocada por el = ' 2
escorzo de la sillay
las piernas cruzadas »
de Stravinsky. 44
Por el contrario, j’ |
los otros dos F
estudiantes, con un
nivel de partida f"-i-'_
similar al de los [ TH ||
primeros, copiaron ! J[
el dibujo de Picasso = | ! 3



cabeza abajo.

Sorprendentemente,

estos dibujos

reflejan una

percepcién méas SN A i

exacta y parecen L e el |

mucho mejor : L) P

dibujados. F Wy
¢Coémo il

podemos explicar

esto? Los

resultados parecen 4

contrarios al

sentido comdn. No pjg 4-11, Dibujo de una Stravinsky

parece ldgico que

una figura vista 'y persona.

dibujada al revés

resulte mas facil de

dibujar que una

figura vista y

dibujada en su

orientacion normal.

Después de todo,

las lineas son las

mismas, y los

estudiantes no

adquirieron

«talento» de

repente. ¢Por qué,

entonces, lograron

mejores resultados?

Estudiante 1.
Dibujo bien
orientado.
Estudiante 2.
Dibujo bien
orientado.
Estudiante 3.
Dibujo invertido.
Estudiante 4.
Dibujo invertido.

Un aprieto para el cerebro izquierdo

Este misterio pone en un aprieto al Iégi@misferio izquierdo: ¢como explicar esta
repentina habilidad para el dibujo, cuandée€bmnisciente hemisferio izquierdo) ha
sido dejado al margen? El hemisferio izqdeerque admira un trabajo bien hecho, debe
ahora considerar la posibilidad de que el despreciado hemisferio derecho sea bueno
dibujando.

En términos mas serios, una explicacidaupible del ilégico resultado es que el
hemisferio izquierdo rechazotarea de procesar la imagen invertida. Presumiblemente,
el hemisferio izquierdo, confuso por ladagen poco familiar e incapaz de nombrar y
simbolizar como es habituah él, se echo atras, dejanddarabajo para el hemisferio
derecho. jPerfectdl derecho es el hemisferamlecuado para la tarea de dibujar,

porque esta especializado para ello glibujo le resultdacil y agradable.



APRENDA A CONOCER EL CAMBIO | —+D

El ejercicio de la imagen invertida permiegresar en dos imgantes aspectos. El

primero es la experiencia consciente del pas®I El estado de conciencia del modo-

D es cualitativamente diferente al dedao-I. Estas diferencias pueden detectarse y
empezarse a reconocer, aunque el moonergciso del cambio de un estado de

conciencia al otro siempre se experinagnconscientemente. Por ejemplo, uno puede

ser consciente de estar bien despigtio rato después encontrarse sumido en
ensofaciones, sin haberse dado cuenta del momento exacto del cambio de un estado a
otro. Lo mismo sucede con el paso del modo-I al modo-D; es inconsciente, pero una vez
gue se ha experimentado, se puede apreciar la diferencia entre ambos estados. Este
conocimiento le ayudara a provocar el cangmocontrol conscienigue es uno de los
principales objetivos de este método.

La segunda ventaja del ejercicio es queasio al modo-D le permitira ver del modo en
que ven los artistas expertos, y deeesodo podra dibujar lo que percibe.

Ahora bien, es evidente que no podemos estar todo el tiempo volviendo las cosas cabeza
abajo. Los modelos y los paisajes no vaoaerse de cabeza para que uno los copie.

Por lo tanto, nuestro objetivo es ensefar@cer el cambio mental viendo las cosas en

su posicion normal. Asi aprendera a ver comolus artistas: la clave esta en dirigir la
atencion hacia la clase de informacion visys el hemisferio izquierdo no pueda o no
quiera procesar. En otras palabras, se siatapre de presentarle al cerebro una tarea

que el hemisferio izquierdo rechace, paue el derecho pueda hacerse cargo. Los

ejercicios de los siguientes capitulogiesefiaran algunas formas de lograr esto.



«Supongo que
un Ser
Humano es
capaz de
varios estados
fisicos, y de
varios grados
de conciencia,
del modo
siguiente:

«(a) el
estado
ordinario, sin
conciencia de
la presencia
de Hadas.

«(b) el
estado
«espectral»
(eerie)en el
gue, aun
consciente de
la realidad
que le rodea,
es también
consciente de
la presencia
de Hadas.

«(c) una
especie de Lewis Carrol
trance, en el
que
inconsciente
de la realidad
que le rodea,

y
aparentement
e dormido,-
migra a otras
escenas (es

decir, su
esencia
inmaterial lo
hace), en el
mundo real o
en el Pais de
las Hadas, y
es consciente
de la

presencia de



Hadas.»
Lewis Carroll
Prefacio a
Sylviay
Bruno

REPASO DEL MODO-D

Puede resultar util repasar como se sientecglo-D. Piense en ello. A estas alturas,
usted ya ha experimentadocaimbio varias veces: al hacer los dibujos de copas y caras,
y hace un rato, al dibujar el retrato de Stravinsky.

En el estado del modo-D, uno es inconscidetgaso del tiempo; éempo que se pasa
dibujando puede haber sido largo o corto, per@ no lo sabe a ciencia cierta hasta que

lo consulta. Si habia algup&rsona cerca, ¢0bservé usted que no podia entender lo que
decia? (de hecho, no queriaaakoirlo). Puede que oyera sonidos, pero probablemente
no se molestd en descifrar el significado dgque se decia. ¢ Era usted consciente de
estar alerta pero relajadmnfiado, interesado, absorbido@rdibujo y con la mente

clara?

La mayoria de mis alumnos han descritesthdo de conciencia del modo-D en estos
términos, los cuales coinciden con mi peopkperiencia y con las descripciones de
artistas profesionales. Un artista nii@:ccGuando estoy trabajando a gusto, no se
parece a nada que yo haya experimentado; me sieatmn mi trabajo: el pintor y la
pintura son una misma cosa. Me sientoitexlo, pero calmado; euférico, pero con
completo control. Creo que eso es lo que me hace volver a pintar una y otra vez.»

El modo-D es realmente agradable, y aderoasél se puede dibujar. Pero existe una
Ventaja adicional: el paso al modo-Diileera a uno por algun tiempo del dominio
verbal y simbélico del modo-I, lo cual es alivio. Puede que el placer se deba al
descans del hemisferio izquierdo, que interrumpechiarla y se mantiene tranquilo por
un rato. Esto puede explicar algunas practcdguisimas, comka meditacion y los
estados auto-inducidos de crcia alterada que se logran mediante el ayuno, las
drogas, los cantos rituales o el alcolmbujar con el modo-D induce un estado
alterado de conciencia que puede daaas, produciendo una considerable
satisfaccion.

«Sé perfectamente que sélo en
algunos instantes felices soy lo
bastante afortunado como para
perderme en mi trabajo. El pintor-
poeta siente que su verdadera esencia
inmutable procede del reino invisible
que le ofrece una imagen de eterna
realidad... Siento que yo no existo en
el tiempo, sino que el tiempo existe
en mi. También me doy cuenta de
que no se me ha concedido la
capacidad de resolver el misterio del
arte de una forma absoluta. No



obstante, me siento inclinado a creer
gue estoy a punto de poner mis
manos en lo divino.»
Carlo Carra
«El cuadrante del Espiritu»

Antes de seguir leyendo, haga por lo mestoss dos dibujos invertidos. Utilice la
reproduccion de la Figura 4-12 o busque otlibujos de linea. Cada vez que dibuje,
trate conscientemente de experimentar ella al modo-D, de manera que se vaya
familiarizando con la sensacion de estar en ese estado.

LV i
Fig. 4-12.Enano de la cortéc. 1535). Cortesia
del Museo de Arte Fogg, Universidad de
Harvard, Fundacion de Mr. E. Schroeder y
Coburn.

«Vaciar la mente de todo
pensamiento y llenar el vacio con un
espiritu mas grande que uno mismo,
es extender la mente hasta un reino
inaccesible por el proceso
convencional de la razén.»
Edward Hill
«The Language of Drawing»




RECORDANDO EL ARTE DE NUESTRA INFANCIA

En el siguiente capitulo repasmos el desarrollo artistico de su infancia. Los progresos
artisticos de los nifios estan ligados a losliasde desarrollo quéenen lugar en el
cerebro. En las primeras etapas, los henisfete un bebé no estan especializados en
funciones diferentes. La latdizacion -consolidacion de funciones especificas en un
hemisferio u otro- progresa gradualmeshiigante la infancia, paralelamente a la
adquisicién de habilidad con lelnguaje y los simbolostésticos de la infancia.

Alrededor de los diez afios de edad, lar#dizacion suele ser yaepleta, coincidiendo
con el periodo de conflicto en el arte mif cuando el sistema de simbolos parece
dominar sobre las percepciones, e interfenir €l dibujo de estas percepciones. Es facil
suponer que el conflicto skebe a que los nifios estdando el hemisferio que no

deben -el izquierdo- para realizar un@éamas propia del derecho. Tal vez no puedan
encontrar un modo de ganar acceso al hemisflerecho a esa edad, Y a los diez afos,
el hemisferio verbal (izquidp) es ya dominante, lo cuamplica ain mas las cosas, ya
gue los nombres y simbolos dominabre la percepcién espacial holistica.

Repasar el arte de nuestra infancia ggontante por varias razones: para recordar,

como adultos, el desarrollo de nuestroesist de simbolos artisticos; para volver a
experimentar la creciente complejidde nuestros dibujos al acercarnos a la
adolescencia; para observar la discref@aeotre nuestras pepciones y nuestra

habilidad; para contemplar rateos dibujos infantiles caim ojo menos critico que en

la época en que se hicieron, y finalmepi@ra desembarazarnos de nuestro sistema
infantil de simbolos y pasar a un nivel adulto de expresion visual, utilizando el sistema
cerebral adecuado pdeatarea de dibujar.



La mayoria de los
adultos
occidentales no
desarrollan su
talento artistico
mas alla del nivel
que alcanzan a la
edad de nueve o
diez afnos. En la
mayoria de las
actividades
mentales y
fisicas, las
habilidades de un
individuo
cambian y se
desarrollan segun
se avanza hacia la
edad adulta. Sin
embargo, el
progreso en el
dibujo parece
detenerse

Haciendo

memoria: nexplicablemente
\ . a una edad

L.a historia temprana. En

nuestra cultura,

y los nifios, como
del artista es logico, dibujan
como nifios; pero
también la
mayoria de los
adultos dibujan
como nifos, sin
importar el nivel
gue alcancen en
otros campos. Por
ejemplo, las
figuras 5-1y 5-2
demuestran la
persistencia de
formas infantiles
en dibujos
realizados
recientemente por
un brillante
profesional, a
punto de




doctorarse en una

importante
universidad.
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Fig. 5-1. Fig. 5-2.

«Cuando yo era nifio hablaba como
un nifio y pensaba como un nifio;
pero cuando me hice hombre, dejé a
un lado las cosas infantiles.»

1 Cor. XllI: 11

Estuve observandole mientras hacia los dibljes/i mirar a los modelos, dibujar un
poco, borrar y dibujar otro poco, durante unos veinte minutos. Todo el tiempo estuvo
inquieto y parecia tenso yustrado. Mas tarde me confes6 que odiaba sus dibujos y
que, en realidad, odiaba el dibujo.

Si hubiera que ponerle un nombre a esta iacidpd, tal como se denomina dislexia al
padecimiento de problemas con el lenguaje, podriamos llamarla disputaria, disartistica o
algo semejante. Pero nadie se ha molestado en hacerlo, porque el dibujo no es una
habilidad imprescindible para la supervigenen nuestra cultura, mientras que leery
hablar si lo son. Por lo tanto, casi nadiéijasesn que muchos adultos dibujan como
nifios y que muchos nifios dejaa dibujar a los nueve o diafios de edad. Estos nifios
crecen y se convierten en adultos quedique nunca supieron dibujar y que son
incapaces de hacer una limeata. Sin embargo, estos mismos adultos, si se les
pregunta, suelen confesar que les habjgrstado aprender a dibujar, sélo por la
satisfaccion de resolver preohas de dibujo que les atormentaban de pequefios. Pero
estan convencidos de que tuvieron que digadibujar porque, sencillamente, eran
incapaces de aprender.

Una consecuencia de esta prematura inteidopel desarrollo artistico es que muchos
adultos competentes y seguros de si miseagenten a veces embarazados 0 nerviosos
si se les pide que dibujen una cara ofigia humana. En esta situacion, tienden a
decir cosas como: «jNo puedo! Todo lo que gilas terrible. Es como los dibujos de

un nifio», o bien «No me gusta dibujar. Medaentirme estupidoQuizas haya tenido
usted una sensacién de este tipo cuando tuvbape los cuatro dibujos preliminares.



EL PERIODO DE CRISIS

El comienzo de la adolescencia parece maechrusco final deflesarrollo artistico, al
menos en lo referente al dibujo. Muchasspeas experimentan de nifilos una crisis
artistica, un conflicto d@re sus percepciones del mundo, que son cada vez mas
complejas, y su nivel deabilidad para el arte.

Entre los nueve y los once afios de edaahdgoria de los nifios tienen pasion por el
dibujo realista. Miran con ojoritico sus dibujos infantitey empiezan a dibujar una y
otra vez ciertos temas favoritos, esforzaedas perfeccionar la imagen. Todo lo que no
sea un realismo perfecto tier@eonsiderarse como un fallo.

Es posible que recuerde usted sus proptesitos a esa edad para que las cosas
«quedaran bien» en sus dibujos, asi consemegacion de desilusién ante los resultados.
Dibujos de los que se habria sentido orgudla una edad mas temprana le parecian
ahora bochornosamente malos. Y es posibéedijera al mirarlos, como hacen muchos
adolescentes, «jEs terrible! No tengondeartistico. De cualquier modo, nunca me
gustd, asi que no lo volveré a intentar».

Muchos nifios abandonan el arte como &ttt expresiva por otra razon, no menos
infortunada y frecuente: Personas poco carsidias que hacen comentarios sarcasticos

o despectivos sobre los dibujos del nifio. Rusal un profesor, quizas su padre, o el
hermano o hermana mayor. Muchos adultos me han hablado de sus recuerdos,
dolorosamente claros, de cuando alguien ridiéudus dibujos. Lo triste es que el nifio
puede culpaal dibujode la humillacién sufrida, en lugar de culpar al desconsiderado
critico. Y asi, para proteger al ego de nuevos dafios, el nifio reacciona defensivamente y
no vuelve a intentar dibujar.

Una experta en arte infantil, Miriam
Lindstrom, del Museo de Arte de San
Francisco, describe asi al estudiante
de arte adolescente:

«Descontento de sus propios
logros, y sumamente ansioso por
agradar a los demas con sus dibujos,
tiende a renunciar a la creacion
original y a la expresién personal...

En este punto pueden quedar
bloqueados el futuro desarrollo de sus
poderes de visualizacién e incluso su
capacidad de pensar originalmente y
relacionarse con su ambiente
mediante sentimientos personales. Es
una etapa crucial, y muchos adultos
no han pasado de ella.»

Miriam Lindstrom

Children's Art



EL ARTE EN LA ESCUELA

Incluso los profesores considerados, ppagmente quieren ayudar, pueden sentirse
desanimados por el estilo de dibujo guejtivenes adolescentes prefieren: escenas
complejas y detalladas, trabajosos intentodibejo realista, interminables repeticiones
de temas favoritos, como coches de casrgreosas asi. Los profesores recuerdan la
desenfadada libertad y el encanto dedibsijos de los nifios mas pequefios y se
preguntan qué ha sucedido. Se lamentan dadaconsideran «estrechez» y «falta de
creatividad» en los dibujos de los estudiantexon frecuencia, los mismos chicos son
sus criticos mas feroces. En consecuetwsgyrofesores recurren muchas veces a los
trabajos de artesania, que les parecenseguros y causan menos angustia. Trabajos
como el collage, el macramé y otras manipulaciones de materiales.

Como resultado, la mayoria de los esintis no aprenden a dibujar durante la
ensefianza media. Su autocriticismo se cotever permanente y es raro que vuelvan a
intentar aprender a dibujauaa edad mas avanzada. Como el universitario del que
antes hablaba, pueden llegar a ser muy brdkaah otros campos, pero si se les pide
que dibujen una cara, producif@misma imagen infantque hacian a los diez afios.

DE LA INFANCIA A LA ADOLESCENCIA

La mayoria de mis estudiantes encontrdremeficioso retrocedem el tiempo para
tratar de entender como se desarrollgrgagineria visual de la infancia a la
adolescencia. Si tienen bien claro comaeasarroll6 el sistema de simbolos que
empleaban de nifios para dibujar, parecelemeesulta masitil «desatascar» su
desarrollo artistico pag@asar a un nivel adulto.

La etapa de los garabatos

Los nifios empiezan a hacer marcas en ellpeoea el afio y medio de edad, cuando se
les da un lapiz o un crayon y descubrengjles sologpuden hacer una marca. Es

dificil imaginar la sensacion de maravilla qlenifio experimenta al ver una linea negra
saliendo de la punta de un palo, una liqpea €l puede controlaf.odos hemos tenido
esa experiencia.

Después de unos principios tetitos, lo mas probable es que el nifio se dedique a hacer
garabatos en toda superficie disponibieluyendo quizas los rjees libros de sus

padres y quizds unas cuantas paredes.iiddipio, los garabatos son bastante al azar,
como el ejemplo de la Figura 5-3, peroqo empiezan a adquirir formas definidas.

Uno de los movimientos basicos egietular, que surge probablemente del

movimiento natural del hombro, brazo, mufienanos y dedos. El movimiento circular

es mas natural, por ejemplo, que el neéegmra dibujar un cuadrado (intente ambas
cosas en un papel y enteraé que quiero decir).

«Los garabatos de cualquier nifio
indican claramente cuan inmerso esta
en la sensacion de mover la mano y el
lapiz al azar por una superficie,
dejando a su paso una linea. Debe



haber un cierto grado de magia en
esto.»
Edward Hill
The Language of Drawing

Fig. 5-3. Garabatos de un nifio
de dos afos y medio de edad.

La etapa de los simbolos

Después de algunos dias o semanas de gasalmgmifios -al pacer, todos los nifs-
hacen el descubrimiento basico del antesimbolo dibujado puede representar un
objeto del entorno. El nifio hace un trazo circular, lo mira, aflade dos marchs para
0jos y dice «kmama», 0 «papé», 0 eé&siy yo». Todos nosotros damos ese salto,
exclusivamente humano, que es la baseadil, desde las pin@as rupestres de las
cuevas prehistoricas al arte de Leonardo, Rembrandt y Picasso.

Encantados, los nifios dibujan circulos con@os y boca, y lineagque representdos
brazos y las piernas, como en la Figui &sta forma, simétrica y circular, es una
forma bésica universal, que dibnjtodos los nifios. La forntércular puede servir par
casi todo: con ligeras variaties, puede reprentar un kemano, un gato, el sol, una
medusa, un elefante, un cocodrilo, una flainamicrobio. Para el nifio, el dibujo les
que él diga que es, aunque probablemeateciendo sutiles modificaciones de la
forma bésica para ayudar a transmitir la idea.

Hacia los tres afios y medio, la imagineniistica del nifio skace mas compleja,
reflejando el crecimiento de su conciengipercepcion del mundé las cabezasesles
aflade un cuerpo, aungue éste pueda ser mas pequefio que la cabeza. Puede seguir
habiendo brazos que salgan de la cabezagsemtas corriente que ya sahgdel cuerpo

(a veces, por debajo de la cintufBambién las piernas se unen al cuerpo.

A los cuatro afios, los nifios son ya conscientes de los detalles del vestido, y suelen
afiadir a sus dibujos botones y cremallefgmrecen dedos al final de los brazos y
manos, aunque su numero puede variasicbrablemente. He llegado a contar hasta 31
dedos en una sola mano (ver Figura 5-4).



Fig. 5-4. Figura dibujada por un
nifio de tres afos y medio.

Aunque los dibujos de todos los nifiopseecen en algunospestos, cada uno va
elaborando por tanteo y error una image/fféia, que se perfecciona por repeticion.

Los nifios dibujan una y otra vez sus imageespeciales, aprendiéndoselas de memoria
y afladiendo detalles con el tiempo. Estoson@s favoritos acaban fijandose en la
memoria y son asombrosamente estables (ver Figura 5-5).

Fig. 5-5. Notese que los rasggms los mismos en todas las
figuras, incluyendo el gato, y qeésimbolo empleado para la
mano sirve también para las patas del gato.

Dibujos que cuentan historias

Hacia los cuatro o cinco afios, los nifios empiezatilizar dibujos para contar historias
y resolver problemas, empleando adaptacidedsas formas béasicas para expresar el
significado deseado. Por ejemplo, en la Fidiifg el joven artista ha hecho mas grande
el brazo que sujeta el paraguas, porquédess es el punto mas importante del dibujo.



Fig. 5-6.

Otro empleo del dibujo para manifestar sentimientos es el retrato familiar dibujado por

un nifio de cinco afnos, cuya existencia aépar estaba continuante dominada por su
hermana mayor.

SN
(A
Usando sus simbolos basicos

para la figura, se dibujo
primero a si mismo.

Afadié después a su madre,
empleando los mismos
simbolos béasicos con
modificaciones: pelo largo,
vestido.



A continuacion dibujé al
padre: calvo y con gafas.

Finalmente dibuj6 a la
hermana, poniéndole dientes.

Dificilmente habria podido Picasso expresar un sentimiento con mas fuerza. Una vez
hecho el dibujo, dando forma a emocionesmué& tenian, puede que el nifio sea mas
capaz de hacer frente a su dominadora hermana.

El dibujo puede ser un eficaz
instrumento para resolver
problemas, tanto para los nifios
como para los adultos. Un
dibujo nos puede permituer
como nos sentimoBicho de
otro modo: el hemisferio
izquierdo puede, por medio de
un dibujo, explicarle el
problema al hemisferio
izquierdo. A su vez, el
hemisferio izquierdo puede
utilizar sus poderosas
facultades -el lenguaje y el
pensamiento légico- para
resolver el problema.

El paisaje

Alrededor de los cinco o seis afios, Id%osi han desarrollado wonjunto de simbolos
para dibujar un paisaje. También por un proastanteo y erroguelen quedarse con
una version de un paisaje simbdlico, quetegpuna y otra vez. Tal vez pueda usted
recordar el paisaje que dibujatizando tenia cinco o seis afios.



¢, Cudles eran los componentes de aquel p&isajmero, el cielo ha tierra. Pensando

simbdlicamente, el nifio sabe que el cielo ast#a y el suelo abajo. Por lo tanto, el

suelo es el borde inferior del papel, y €laies el borde superiaromo en la Figura 5-
7. Los nifios resaltan esto cuando dibujana@ares, pintando una franja verde en el

borde inferior y una azul en el superior.

Fig. 5-7.

La mayoria de los paisajes contienen alguna version de una casaleleabcar en su
mente una imagen de la casa que ustedatibuj;, Tenia ventartagCon cortinas? ¢ Y
qué mas? ¢Una puerta? ¢ Qué habia pudda? Un picaport@or supuesto, porque asi
se podia entrar. Nunca hestg una casa dibujada por wifio en la que faltara el
picaporte.

Intente recordar el resto da paisaje: el sol (¢ estadauna esquina o era un circulo

con radios?), las nubes, la chimenea, a4, los arboles (¢tenian una rama para
colgar un columpio?), las montafas (¢,e@mo conos de helado puestos boca abajo?).
¢, Qué mas habia? ¢;Una ctara? ¢ Una valla? ¢ P4jaros?

A estas alturas, antes de seguir leyendo, tamaehoja de papel y dibuje el paisaje que
usted solia dibujar de nifiditule su dibujo «Paisaje fiantil recordado». Quizas pueda

recordar esta imagen con sorprendentedzdr como un todo, completo en todas sus

partes; o tal vez vuelva gradualmente, después de empezar a dibujar.

Mientras esta usted dibujando el paisajeettambién de recordar el placer que de nifio
encontraba en dibujar, latsdaccion con la que dibujalzada simbolo, y la sensacién
de que la situacion de cada simbolo es teecta. Recuerde la sensacion de «no olvidar
nada» y, una vez que todos los simbolosestiésu sitio, la de que «el dibujo esta
completo».

Si no puede usted recordamddbujo, no se aflija. Quizas lecuerde mas adelante. Si no
es asi, puede que haya usted bloqueadecekrdo por alguna razén. Aproximadamente



el diez por ciento de mis alumnos adultos sicapaces de recordar sus dibujos de la
infancia.

Antes de seguir, dediguemos un minutmbaervar algunos paisajes infantiles
recordados y dibujados por athd. En primer lugar, obsara usted que los paisajes

son imagenes personalizadas,acado distinto de los demas. Observe también que en
cada caso, laomposiciénla forma en que se distribuyen los elementos sobre el papel-
parece exactamente corre@n,el sentido de que no se podria afiadir o quitar ningun
elemento sin perturbar el equilibrio del aamjo (Figura 5-8). Permitame demostrarselo,
eliminando uno de los elementos: el arboy(ffa 5-9). Compruebe este concepto en su
propio paisaje, tapando una a una las foriaslesaparicion de cualquiera de ellas
destruye el equilibrio de toda la imagen.l&mfiguras 5-10 a 5-12 se ven ejemplos de
otras caracteristicas tipicas del paisaje infantil.

Fig. 5-8. Fig. 5-9.

Una vez que haya visto los ejemplos, obsele nuevo su propio dibujo. Examine la
composicion. Observe istancia como uno de los factores de la composicion. Trate

de caracterizar la expresion de la casa, gninsin palabras y luego con ellas. Tape un
elemento y vea el efecto gasto tiene en la composicién. Vuelva a pensar en cémo

hizo el dibujo. ¢ Lo hizo con una sensadi@seguridad, salsido donde tenia que ir

cada parte? ¢ Supo encontrar ada parte un simbolo exaafoie fuera perfecto en si
mismo y que encajara perfectamente caerdiemas simbolos? Es posible que haya
experimentado la misma sensacion de satisfaccion que sentia de nifio cuando todas las
formas estaban en su sitio correspondiente y la imagen quedaba completa.

Los nifios parecen tener desde un
principio un sentido casi perfecto de

la composicidn, aunque suelen
perderlo durante la adolescencia y no
lo recuperan méas que a base de
trabajo y estudio. Puede que la razon
sea que los nifios mayores concentran
sus percepciones en objetos separados
que existen en un espacio



Fig. 5-10.
Paisaje
dibujado por
un nifio de
seis afos. La
casa esta
muy cerca
del
espectador.
El borde
inferior del
papel
representa el
suelo. Para
un nifio
parece que
todas las
partes de la
superficie
del dibujo
tienen un
significado
simbdlico;
los espacios
vacios
representan
el aire, por
el que sube
el humo,
brillan los
rayos del sol
y vuelan los
pajaros.

indiferenciado, mientras que los nifios
pequefios construyen un mundo
conceptual autocontenido, encerrado
en los bordes del papel. A una edad
superior, sin embargo, los bordes del
papel parecen no existir, tal como no
existen bordes en el espacio abierto

real.
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Fig. 5-10.
Paisaje de
otro nifio de
la misma
edad. La
casa esta
mas alejada
y tiene un
aire de gran
satisfaccion,
enmarcada
como esta
por el
arcoiris.

Fig. 5-12.
Paisaje
dibujado por
un nifio de
siete afios. Este
dibujo es méas
dificil de
interpretar.
Para mi, la
casa parece
cerraday
somnolienta.
El nifio parecer
estar
espantando a
los intrusos.
Tal vez tenga
usted una
interpretacion
diferente.

Este modo
de «leer»
dibujos,
sintiendo el
significado
visual y
respondiendo a
un nivel
emocional, es
lo que



constantemente
tratan de hacer
los aficionados
al arte cuando
contemplan
una obra, por
ejemplo en un
museo 0
galeria. La
cuestion es:
¢qué es lo que
esta obra
comunica en el
lenguaje no
verbal del arte?
Una de las
cualidades de
las obras
maestras es
que evocan una
multitud de
respuestas a
muchos
niveles, y, no
obstante, existe
una especie de
consenso
general acerca
de su
significado
bésico.

La
habilidad de
leer en las
obras de arte se
adquiere con la
practica. El
mejor modo es
sentirlas sin
palabras, y mas
tarde buscar
palabras que
describan la
respuesta. Este
es el método
que yo empleo
para interpretar
los paisajes
infantiles. Es
un proceso del



modo-D muy
similar al
modo en que
respondemos
ante un cambio
de expresion
en la cara de
un amigo; es
un buen
ejemplo del
procesamiento
holistico y
relativo, propio
del modo-D.

La etapa de la complejidad

Ahora, corno los fantasmas dedancion de Navidadje Dickens, avanzaremos en el
tiempo para verle a usted a una edad alggor: nueve o diez afios. Posiblemente
pueda usted recordar algunodakedibujos que hacia a esa edad.

Durante este periodo, los nifios se vuelves d#allistas en susabajos artisticos,
esperando de este modo lograr un mayor realismo, que es su principal objetivo. El
interés por la composicidn disminuye, g farmas parecen muchas veces colocadas
casi al azar en el papel. Aparemente, el interés del nifio padnde estan las cosae
sustituye por un interés edmo se ven las cosasen particular los detalles de las
formas. En general, los dibujos de nifiog/aras muestran una mayor complejidad y, al
mismo tiempo, menos seguridad que paisajes de afios anteriores.

Ademas, hacia esta edad, los dibujotodanifios empiezan a diferenciarse segun el
sexo, probablemente a causa de factorkgraies. Los chicos empiezan a dibujar
automaviles, escenas de guerra con lenehdros, submarinos, tanques y cohetes,
figuras y héroes legendarios -piratas, mjas, estrellas de tefigion y deportistas-

letras de imprenta, especialmente monogam algunas imagenes extrafias, como mi
favorita: el ser-ojo con upufial que lo atraviesa.



Mientras tanto, las chicas estan dilngja temas mas suaves: jarrones de flores,
cascadas, montafas reflejadas en lagusas corriendo o sentadas, modelos con
pestafas increibles, peinaddaborados, cinturas estrechyagas manos en la espalda,
porque las manos son «dificiles de dibujar».

Las figuras 5-13 a 5-16 son algureggemplos de estos dibujpsevios a la adolescencia.
He incluido una caricatura. Las caricatusasa muy apreciadas, y las dibujan tanto los
nifios como las nifias. En mi opinion, resulidnactivas para los nifios de esta edad
porque emplean formas simbdlicas familiares, aunque se utilizan de un modo mas
sofisticado, permitiendo dibujar sin la saci®n de que el dibujo es «infantil».

Fig. 5-13.



La etapa del realismo

A los diez u once afos, la pasion del nifio poealismo esta en su apogeo (figuras 5-
17 y 5-18). Si el dibujo no les sale «biens decir, si no parece bastante realista- el
nifio puede desanimarse y pedir ayuda a safegores. Es posible que éstos le digan
«tienes que mirar con mas atencion», peto es ayuda, porque el nifio no sabe qué es
lo que tiene que mirar mas atentamehteexplicaremos mejor con un ejemplo.

Supongamos que un nifio de diez afos guigrgar' un cubo, y deseando que el objeto
parezca «real» lo dibujasto desde un angulo que deja @es o tres planos; no una
simple vista lateral que sétdreceria un plano cuadraglano revelaria la verdadera
forma del cubo.

Para ello, el nifio tiene que dibujar las formass angulos tal como las ve, es decir,
como la imagen que llega a su retiBatas formas no son cuadrad&se hecho, el nifio
tendria que suprimir el conocimiento@ige el cubo es cuadrado, y dibujar formas
«raras». El dibujo sélo parecera un cubo sisapone de formas raras en angulo unas
con otras. Hay que dibujar formas cuadradagara que el cubo parezca cuadrado. El
nifio tiene que aceptar esta paradoja, este proceso ilégico que choca con su
conocimiento verbal y conceptual. (Tal veess lo que queridecir Picasso con su
frase «Pintar es una mentira que dice la verdad».)

Fig. 5-14.
Dibujo
complicado de
_f'! un nifio de diez
| CE P afos. Es un
e -'"1- ' . buen ejemplo
n : & 1 \"’J L del tipo de

°" o s, } '-‘_-?:%r.-. dibujos que los
% TS T maestros suelen

lamentar por
«estrechos» y
poco
imaginativos.
No obstante, los
jovenes artistas
se esfuerzan
mucho por
perfeccionar
imagenes como
ésta, probando
diferentes
simbolos y
configuraciones.
Notese el
simbolo
empleado para
las caras en la
multitud,



pacientemente
repetido una'y
otra vez. Sin
embargo, el
nifio rechazara
pronto esta
imagen por
considerarla
inadecuada.

Fig. 5-15.
Dibujo
complicado
de un nifio de
nueve anos.
En esta etapa,
la
transparencia
es un tema
recurrente en
los dibujos de
los nifios.
Abundan los
dibujos de
cosas vistas a
través del
agua, a través
de ventanas o
en recipientes
transparentes
de cristal,
como en este
caso. Quizas
esto tenga un
significado
psicoldgico,
pero también
es muy
probable que
los jovenes
artistas
insistan en
este tema
simplemente
para ver si
pueden
dibujarlo
«bien».




Fig. 5-16.
Dibujo
complicado
de un nifio
de diez afios.
La caricatura
es una
modalidad
artistica
favorita en la
adolescencia.
Segun la
profesora de
arte Miriam
Lindstrom
(cf.
Childrens
Art), el nivel
de gusto a
esta edad es
el mas bajo
de todos.

Fig. 5-17. Dibujo realista de un chico deFig. 5-18. Otro dibujo realista de un chico
doce afos. Entre los nueve y los doce de doce afios. A esta edad, el realismo es el
afos, los escolares buscan el modo de principal objetivo. Al mismo tiempo, se
conseguir que sus dibujos «parezcan pierde la conciencia de los bordes del papel.
reales». El dibujo de figuras, en particulag atencion se concentra en las formas

les fascina. En este ejemplo, los simbolowlividuales, sin, relacion entre si,

de etapas anteriores estan amoldados alistribuidas al azar pal papel. Cada



nuevas percepciones. Notese el ojo, vissegmento de la superficie funciona como un
de frente aunque el dibujo es un perfil. Rtgmento individual, sin existir una

otra parte, etonocimientalel respaldo decomposicion unificada.

la silla ha prevalado sobre el aspecto

puramente visual de dicho respaldo visto

de lado.

«Debo empezar, no con hipétesis,
sino con hechos concretos, por
pequefios que sean.»

Paul Klee

Si el conocimiento verbal dgue el cubo es cuadrado poedna sobre la percepcion
puramente visual, el dibujo sera «inexto». Este es el tipo de problemas que
desesperan al dibujante adolescente Figura 5-19). Sabiendo que los cubos tienen
angulos rectos, los estudiantes suelepezar el dibujo por una esquina en angulo
recto. Sabiendo que el cubo se apoya en ymerfitie plana trazalineas rectas en la
base. Estos errores se acumulan al pragedsdibujo, aumentalo la confusién del
estudiante.

Fig. 5-19. Dibujos «incoros» de un cubo (segurbdjos de estudiantes).

Quizas un espectador sofisticado, famiti@ado con el cubismo y la abstraccion,
encuentre mas interesantes los dibujosatnectos» de la Figura 5-19 que los dibujos
«correctos» de la Figura 5-20, pero losiémntes no comprenden los elogios dirigidos
a una forma «mal dibujada». En este cisque querian era que cubo pareciera
«real», y, por lo tanto, para el nifio, el dibapun fracaso. Decir otra cosa le pareceria
tan absurdo como decir que dos y dos son cinco.



Fig. 5-20. Dibujos «correctos» de un cubo.

Al contemplar sus dibujos «incorrectos», el estudiante pdeddir que «no sabe
dibujar». Perai que sabdas formas indican quen el aspecto manuak

perfectamente capaz de dibujar. El problesia en que los conocimientos acumulados
-que resultan utiles en otros contextos4ingsiden ver las cosas tal como son, es decir,
verlas tal como aparecen ante sus 0jos.

«El pintor que se esfuerza en
representar la realidad debe
trascender su propia percepcion.
Tiene que ignorar o superar los
mecanismos de su mente que crean
objetos a partir de las imagenes... El
artista, como el ojo, debe
proporcionar verdaatas imagenes, y
datos de distancia, para contar sus
magicas mentiras.»
Colin Blakemore
Mechantes of the Mind

A veces, el profesor resuelve el problemastrando al estudiante cdmo se hace; es
decir, dibujandolo él. El apndizaje por demostracion s método consagrado por el
tiempo, y da resultado si elaestro dibuja bien y tiene $aficiente confianza para

hacer demostraciones de dibujo realista deld@t®u clase. Por desgracia, casi todos los
profesores de este nivel elemental paraial tienen a menudo los mismos problemas
que sus alumnos.

Muchos profesores desearian que los niffossta edad fueran mas abiertos, menos
obsesionados por el realismo en sus trakajisticos. Pero por nrsho que insistan, los
chicos no dan su brazo a torcer. O consigaafismo a abandonan el arte para siempre.
Quieren que sus dibujos representen adesuadte lo que ven, y quieren saber cémo
hacerlo.

Yo creo que los nifios de esta edad amaeatismo porque estan tratando de aprender a
ver. Estan dispuestos a poner mas esfuerzo y energia en ki tasa@sultados son



prometedoresAlgunos pocos son lo bastante &imados como para descubrir el

secreto accidentalmenteay que ver las cosas de un modo diferégitenodo-D).

Como ya dije en el prefacio, parece que yo fui uno de esos pocos nifios que dan con el
proceso instintivamente. Pero a la mayoria hay que ensefiarles como hacer el cambio
mental. Afortunadamente, se estan dedlando nuevos métodos educativos, basados

en las recientes investigaciones sobreeetbro, que permitiran ayudar a los nifios a
satisfacer sus deseos de ver y dibujar lo que ven.

COMO INFLUYE EN LA VISION EL SISTEMA
DE SIMBOLOS DESARROL LADO EN LA INFANCIA

Nos vamos acercando al problema y a su solucion. En primer lugar, ¢qué es lo que
impide a una persona ver las cosassditiente claridad para dibujarlas?

Parte de la respuesta es cueartir de la infancia, herm@prendido a ver las cosas en
términos de palabras: les ponemos nonylaiprendemos datos sobre ellas. El
hemisferio I1zquierdo, verbal y dominant® desea demasiada informacién sobre las
cosas que percibe: solo la signte para reconocerlas y clasiflas. En este sentido, el
hemisferio izquierdo aprende a echar un vistapido y decir; «Ahi hay una silla, o un
paraguas, un pajaro, un arbol, un perroy.dado que el cerebro esta casi todo el
tiempo sobrecargado por la entrada de informacién, parece que una de sus funciones es
filtrar una gran proporcion de las percemes que le llegan. Este es un proceso
necesario que nos permite centrar la atengique da muy buenos resultados casi todo
el tiempo. Pero para dibujar es preciso fgdogen en las cosas, apreciar gran cantidad
de detalles, registrar toda la informacdire sea posible. Lo ideal seria capttwtin,

tal como Durero traté deacer en la Figura 5-21.



«A los tres o cuatro afios, cuando el
nifio puede dibujar mas que meros
garabatos, ya existe un cuerpo bien
formado de conocimientos
formulados en forma de lenguaje, que
dominan su memoria y controlan su
obra grafica... Los dibujos son
explicaciones gréficas de procesos
esencialmente verbales. Al ir ganando
importancia la educacion
esencialmente verbal, el nifio
abandona sus esfuerzos graficos y se
apoya casi totalmente en las palabras.
El lenguaje empieza por estropear el
dibujo y termina devorandolo por
completo.»
Escrito en 1930 por
el psicélogo Karl Buhler

El hemisferio izquierdo no tiergaciencia para esta percepcion detallada, e insiste en
decir «Es una silla, te lo digo yo. Con sa®o ya basta. De hecho, no te molestes en



seguir mirando porque tengo un simbolo perfecto para ello. Aqui esta; afiade si quieres
unos pocos detalles, pero no fastidies con este asunto méar».

¢ Y de donde vienen los simbolos? De fissade dibujos infantiles, cuando toda
persona desarrolla un sistema de simbolts gistema queda fijado en la memoria, y
los simbolos estan dispuestos cuasgltes necesita, como haciamos cuando
dibujAbamos nuestros paisajes infantiles.

Los simbolos estan también atentos liataada cuando se dibuja, por ejemplo, una
cara. El eficaz cerebro izquikr dice «Oh, si, ojos. Aqui ties un simbolo para el ojo,

el que siempre has usado. ¢Nariz? Se haestdenanera. ¢Boca? ¢ Pelo? ¢ Pestafias?
Tengo"un simbolo para cada cosa. Y tengubian simbolos para sillas, mesas y
manos».

Para resumir, los estudiantes adultosquieren aprender a dibujar generalmente no.
ven lo que tienen ante los ojass decir, no lo percibedel modo especial que se
necesita para dibujar. Toman nota de lo quye aapidamente traducen la percepciéon a
palabras y simbolos, basados principalmentel sistema de simbolos desarrollado en
la infancia, y en lo que saben del objeto percibido.

¢, Cual es la solucion a este problema? IEbpsgo Robert Ornstein opina que para
dibujar, el artista tiene que «reflejar» tasas, o percibirlas exactamente como son.
Para ello hay que desactivar el modimiminante, con su categorizacion verbal, y
«activar» el modo-D de procesamiento, geemite ver como ven los artistas.

Como de, costumbre, la cuestion clave es como lograr el cas#tio Tal como

dijimos en el capitulo 4, el modo mas eficaz parecplaatearle al cerebro una tarea
que el hemisferio izquierdwm pueda o no quiera realizara ha experimentado usted
con algunas de estas tareas: los dibujos @es gacopas, y el dibujo invertido. Y hasta
cierto punto ya ha empezado a experimeptaconocer el estado alternativo dominado
por el hemisferio derecho. Esta empezandasedzuenta de que mientras se encuentra
en ese estado subjetivo, ligeramente difesgmtede usted ver mas claramente y dibujar
mejor.

Repasando las experiencias con el dibujo desde que empezé usted este libro, asi como
otras experiencias de estados alternatil@sonciencia que pueda haber tenido a causa
de otras actividades, trate de concretac#aacteristicas de eparticular estado. Es
importante que siga desarrollando su Observadoito hasta ser paz de reconocer el
estado.

Repasemos las caracteristicas del modo-D una vez mas: En primer lugar, existe una
aparente suspension del tiempo. Uno es exale controlar el tiempo transcurrido. Por
otra parte, no se presta atencion a ldalpas habladas. Puede que se oiga una voz
hablando, pero no se descifran los sonidos fpadacirlos a palals con significado. Si
alguien nos habla necesitamos un gran esfysaen cruzar al otrtado, volver a pensar

en palabras y responder. Ademas, lo egtamos haciendo nos parece tremendamente
interesante. Estamos atentos y concentradzssentimos «uno» con nuestra tarea. Nos
sentimos animados, pero tranquilos; actiyaeso sin ansiedad. Estamos confiados en

gue somos capaces de llevar back tarea. No pensamos en palabras, sino en imagenes
y, sobre todo al dibujar, nuestro pamsento esta «clavado» en el objeto que



percibimos. El estado es muyradable. Al salir de él, nmos sentimos cansados, sino
frescos.

Nuestro objetivo inmediato es conocerjon@se estado y aprender a controlarlo
conscientemente, para asi@mchar la superior habilidatkl hemisferio derecho en el
procesamiento de informacion visual, y poder hacer a voluntad el cambio del modo-I al
modo-D.

El ejercicio del siguiente céplo esta planeado para hacerle profundizar mucho mas en
el estado alternativo. Con ello se pretende reforzar el Observador y aumentar el control
sobre el cambio, de manera que puedalwefiectuarlo a voluntad, para ver mas
claramente, con laision del artista.

«El arte es una forma de conciencia
supremamente delicada...
identificacion, el estado de ser uno
con el objeto... El cuadro debe salir
de dentro del artista... Es la imagen
que vive en el subconsciente, viva
como vision pero desconocida.»
D. H. Lawrence,
escritor inglés, hablando
sobre sus pinturas

«El desarrollo de un
Observador puede permitirle a
una persona el contemplar
diferentes estados de
identidad... una persona que no
ha desarrollado bien su
Observador puede no notar
nunca las numerosas
transiciones de un estado de
identidad a otro.»

Charles T. Tart

Altemative Statesfo
Consciousness



Lewis Carroll
describié un paso
similar en las
aventuras de
Alicia a través
del espejo: «jOh,
gatito, qué
estupendo seria
poder entrar en [
casa del otro lad
del espejo!
iEstoy segura de
qgue hay en ella
cosas tan
bonitas!
Imaginemos que
existe un modo
de pasar a través
de él. Vamos a
suponer que el
cristal se vuelve
blando, como
una gasa, y que
podemos pasar a
través de él.
iVaya, pero si se
esta convirtiendo
en niebla! Sera
muy facil
atravesarlo...»

i =4
‘&
i
)
i1
T
i
¥




Hemos repasado el arte de nuestra
infancia y el desarrollo del conjunto
de simbolos que formaron el
lenguaje infantil paa el dibujo. Bte
proceso es paralelo al desdlio de
otros sistemas de simbolos:
lenguaje, lectura, escrituraayitmeé-
g tica. Pero mientras que estatsos
d dDITHI'l dar El sistemas de simbolos constituyen

b A d“ imb ] . una base util para el futuro
sistema de simbolos: desarrollo de las facultades verbales

BUFdE‘S v contornos y numericas, los simbolos del

Aprendiendo

dibujo infantil pareceimterferir
con el posterior desarrollo artistico.

Asi, pues, el principal problema de
ensefar dibujo rdiata a individuos
de diez anos de edad en adelante
esta en que eerebro izquierdo
parece insistir entilizar su resera
de simbolos memorizados cuando
ya no resultan apropiados para la
tarea. En cierto sentido, el
hemisferio izquierdo contira
«creyendo» que sabe dibujar,
mucho después de que la faadl

de procesar informacion espacial ha
guedado lateralizada, pasando al
hemisferio derecho. Al
encontrarnos con una tarea de dibujo, atib&erio izquierdo sapresura a acudir con
sus simbolos de tipo verbal; lo ironicogese luego el mismo hemisferio izquierdm n
vacila en expresar juicios despectivoslgilibujo resulta muy torpe o infantil.

En el altimo capitulo deciamos que unduo eficaz de «desactivar» al hemisferio
dominante, con su estilo de trabajo vegpaimbdlico, era preséarle al cerebrona
tarea que el hemisferio izquierdo no pudierao quisiera cumplir. Ya hemos utilizado
un par de métodos para ganar acceso al moddiora intentaremosna estrategia mas
drastica, que provocara un cambio rmgste, suprimiendo por completo el
funcionamiento del modo-I.

La técnica se llama «dibujo de contornos puros», y lo mas probable es que a su
hemisferio izquierdo no le guste. Introductar un ilustre profesor de arte, Kom
Nicolaides en su librdhe natural way to drayEl modo natural de dibuja941), &

un método muy utilizado por los educadoresrd@ente informacion sobre como se
reparten los trabajos en el cerebro guaportar una base tedrica que explipoiequé

el dibujo de contornos puros resulta eficamo método de ensefianza. Cuando escribio



su libro, Nicolaides creia al parecer queazon de la eficacia del método estaba en que
hacia que los estudiantes usaran doscsen la vista y etacto. Nicolaides

recomendaba a los estudiantes que imaginaran que esiedadola formamientras la
dibujaban. Ahora parece mas probable gqueétbdo dé resultados porque el hemisferio
izquierdo rechaza el lento y meticulosog@gsamiento de complicadas percepciones
espaciales, dejando que el modo-D se encatgutlo. Es un tipo de dibujo que no se
adapta al estilo del hesferio izquierdo, y eso gsecisamente lo que buscamos.

Antes de describir el método, definamagualos términos. En dibujo, el contorno se
define como el borde que se percibdanobjetos. Como método, el dibujo de
contornos puros implica una intensa y tdesbservacion, ya que hay que diblges
contornos de una fornsn mirar el dibujo hasta que se termina.

Un borde en términos de dibujo, es el lugar dosdeencuentran dos cosas. Al dibujar
una mano, por ejemplo, hay bordes donde la rearencuentra con el aire (que en los
dibujos se considera comi@ndoo comoespacio negatip donde la uiia se encuentra
con la piel, donde dos pliegues de carne sajupara formar unarga, etc. Estos son
bordes compartido€l borde compartido, o contorree puede describir -es decir,
dibujar- como una sola linea, a la que se Hdimea de contorno (volveremos a laab
de bordes en el sig@nte capitulo, dedicadd espacio negativo).

Este concepto de los bordes es fundaaieamt el arte, y tiene que ver corutadad,que
es, quizas el principio artisb mas importante. La unidae consigue cuando todas las
partes de la composicion encajan enagotcoherente, y cada parte contribuye a la
totalidad de la imagen.

«Por lo tanto, no basta sélo con ver.
Es necesario tener un contacto fisico,
fresco y vivido con el objeto que se
dibuja, a través de tantos sentidos
como sea posible, y especialmedéd
sentido del tacto.»
Kimon Nicolaides
The Naural Way to Draw

UN EJERCICIO DE BORDES

Para afirmar bien en la mente el concefgdormas unificadas y de espacios que
comparten bordes, realice el siguiente ejercicio de imaginacion:

1. Visualice con la mente un rompecabezas desordenado de seis a ocho piezas. Una vez
juntas, las piezas formarian un dibujo de un bote de vela en un lago. Imagine que la
forma de las piezas coincide con las formegmsesentadas en el dibujo: una piezadda

es la vela, otra pieza es el bote, etc. Piredginar el resto de las piezas como mejor le
parezca: nubes, embarcaderos, etc.

2. Junte ahora las piezas en su imaginadiéa.como dos bordes se unen para formar
una sola lineglas piezas del puzzle estan pethmente cortadas). Estos bordes



compartidos formatineas de contorndlodas las piezas, que repentan espacios (aire
y agua) y formas (bote, vela, tierra) encajan para formar la imagen total.

3. Mire ahora su propia mano, cerrando un oja p@lanar la imagen (al cerrar un o0jo

se suprime la percepcion de la profundidbehida a la visién binadar). Piense en su

mano y en el aire que le rodea como piezas de un puzzle. Los dedos comparten bordes
con el aire entre ellos. Cada ufia compant®orde con la carne que la rodea. Toda la
imagen, compuesta por formas y espacios, descompuesta en piezas como un
rompecabezas.

4. Dirija ahora la vista a uno cualquieralo® bordes de su mano. Imagine que esta
dibujdndolo como una linea sobre un papérecorrer corlos ojos la linea,
lentamente, imagine que puede ver amo tiempo la linea dibujada, como si
dispusiera de algun aparato magico de control.

EL DIBUJO DE CONTORNOS PUROS,
COMO MEDIO PARA SUPERAR
EL SISTEMA DE SIMBOLOS

En mis clases suelo hacer demostracionallilgo de contornopuros, describiendo al
dibujar -si es que puedo seguiblendo- como utilizo paralel el hemisferio derecho.
Generalmente, empiezo muy bien, pero enslagse me van las palabras y a los cinco
minutos me quedo colgada en mitad ddriases. No obstantpara entonces mis
alumnos ya han logrado captar la idea.

Después de la demostracion ensefio algunos ejemplos de dibujos de contorno puro
realizados por alumnos anterior@stes de empezalPara aproximarse o mas posible
al procedimiento empleado en las clases,duidadosamente todas las instrucciones y
examine las muestras que ofrecemos de trabajos de estudiantes.

1. Busque un lugar donde pueda estar sola g le interrumpan durante unos veinte
minutos, por lo menos.

2. Ponga si quiere un despertador, paréener que preocuparse por el tiempo
transcurrido, una tarea del hemisferio izgdo. Pero si dispone de suficiente tiempo,
no importa prescindir del reloj y puede seguir durante el tiempo que desee.

3. Coloque un papel sobre la mesa y fida cinta adhesiva en una posicién que
parezca comoda. Esto es necesario pararayiie el papel se mueva mientras dibuja.

4. Va usted a dibujar su propieano -la izquierda si dibujabn la derecha, la derecha si
es usted zurdo-. Coloquese de manera que la mano que sujeta el lapiz esté lista para
dibujar sobre el papel.

5. Vuelva la cara en direc@i contraria, mirando a la mano que tiene que copiar. Apoye
la mano en algun sitio, porque tendra quater@er la misma posicion durante bastante
tiempo. Va usted a dibujar su mano sin podeldweue esta dibujando (vea la posicion
en la Figura 6-1). El mirar hacia otro lagl® necesario por dogaones: primero, para
enfocar toda la atencién en la infaann visual, y segundo, para no dedicar ninguna
atencion al dibujo, lo cual podréiar suelta a los viejos fpanes simbdlicos aprendidos



en la infancia acerca de «cémo dibujar manos». Sélo debe dibujar lo que ve (a la
manera espacial del modo-D) y no lo qulees@a la manera simbdlica del modo-I).

Volver la cabeza es necesariague el impulso de mirar dibujo es casi irresistible al
principio. Si dibujara usted en la posicidormal, alin diciéendose «no pienso mirar»,

pronto estaria echando vistazos furtivos con la esquina del ojo. Esto reactivaria el modo-
| 'y frustraria el propésito del ejercicio.

Fig. 6-1. Esta es la postura adada para el dibujo de contornos
puro.

«En uno mismo esta todo el mundo, y
si sabes coémo mirar y aprender, la
puerta esta ahi y la llave en tu mano.
Nadie puede darte la llave ni abrirte la
puerta, excepto ti mismo.»
J. Krishnamurti
You Are the World

6. Ya en posicién girada, enfoque la miratlealguna parte de su mano y perciba un
borde.Al mismo tiempo, coloque la punta depiA sobre el papeprocurando no estar
demasiado cerca de los bordes del mismo.

7. Muy lentamente, avanzando de milimetrarelimetro, recorra con la mirada el
borde de su mano, observando cada minuseulacion u ondulacion de la linea. Al
mover el ojo mueva también el lapimn la misma lentitudratando de registrar las



ligeras variaciones que la vista va encando en el borde. Tiene que convencerse de
que la informacion procedente del objeto observado (su mano) es minuciosamente
percibida por los ojos, y simultaneante registrada por el lapigue registra todo lo

que usted ve en cada momento.

8. No se vuelva para mirar el papel. Qksesu mano y dibuje poco a poco los bordes
gue ve. Al mismo tiempo sera conscietiéela relacion de ese contorno con la
complicada configuracion de contornos quéagsano entera. Puede entrar y salir de

los contornos, pasar de uno a otro y volvea gez al primero. No se preocupe por si el
dibujo parecera una mano. Probablemente no lo parecera, porque no puede usted
controlar las proporciones. A¢ducir las percepciones a pequefios fragmentos cada vez,
aprenderd a ver las cosaactamente como samj como las ven los artistas.

9. Procure que el movimiento del lapiz codaexactamente con el movimiento del ojo.
Quizas uno u otro trate de adelantapsgp no permita que eso suceda. Tiene que
registrar cada punto en el mismo instantges lo ve. No se detenga: continlde a un

ritmo lento y uniforme. Al principio, puedpie se sienta incOmodalgunos estudiantes
dicen que sufren repentinos dolores deezaln una sensacion de panico. Esto puede
suceder cuando el hemisferigjigerdo se da cuenta de que el dibujo de contornos puros
representa una amenaza para su dominancia, y que con una tarea tan lenta y minuciosa
es posible que el hemisferio derecho teglgaontrol durante mucho tiempo. Ante esto,

el hemisferio izquierdo se rebela y die®aren ahora mismesta tonteria. No

necesitamos mirar las cosas tan de cdreago ya un nombre para todo ello, incluso
para las arrugas mas pequefias. Seaazosiables y dediquémonos a algo que no sea
tan aburrido. De lo contraxj te daré un dolor de cabeza.»

Ignore todas estas quejas. Persista. P@ara, las protestas del hemisferio izquierdo

se acallaran y su mente quedara tranquila. Se encontrara fascinado por la maravillosa
complejidad de lo que ve, y sentira que puede penetrar mas y mas en esa complejidad.
Déjese llevar. No tiene nada que temedi&ujo sera un bello gistro de sus profundas
percepciones. Y no nos importa si parec® @na mano. Lo que queriamos era registrar
las percepciones.

Krishnamwti: «¢ Dénde empieza el
silencio? ¢ Empieza donde termina el
pensamiento? ¢ Has intentado detener
el pensamiento?»
Consultantex¢ Como se hace?»
Knshnamurti«No lo sé, pero ¢lo has
intentado? En primer lugar, ¢ cual es
la entidad que esta tratando de
detener el pensamiento!»
ConsultantexEl pensador.»
Krishnamwti:«No es mas que otro
pensamiento, ¢ no es asi? El
pensamiento trata de detenerse a si
mismo, de manera que hay una lucha
entre el pensador y el pensamiento...
El pensamiento dice «tengo que dejar
de pensar porque entonces
experimentaré un estado
maravilloso»... Un pensamiento trata



de suprimir a otro, y se produce un
conflicto. Cuando veo esto como un
hecho, lo veo totalmente, lo
comprendo completamente, penetro
en ello... entonces la mente queda en
paz. Esto sucede de un modo natural
y facil cuando la mente esta en calma
para mirar, para ver.»
J. Krishnamurti
You are the world

«Siendo ciego, me obligué a ver. He
visto. Y quedé sorprendido y
enamorado de lo que vi, deseando
identificarme con ello...»

Max Ernst

Después de acabaPiense en cOmo se sentia apemar el ejercicio, en comparacion
con coOmo se sentia mas adelante cuandbasta#rascado en el dibujo. ¢ Cémo era ese
estado? ¢ Perdio usted la conciencia delpaghy, Se enamoro de lo que veia, como Max
Ernst? Si volviera a ese edtaalternativo, ¢lo reconoceria?

En la mayoria de los estudiantes, el dibdg contornos puros es el gjercicio que
provoca la méas profunda incursion en el @stsubjetivo del modo-D. Al quedar aislado
del dibujo -el estimulo visual que permitiria nombrar, simbolizar, clasificar-, obligado a
concentrarse en lo que le parece deatsinformacion, el modo-I se desactiva,

dejando la tarea para el modo-D. La lertitlel dibujo pareceontribuir a ello. El

dibujo de contornos puros es tan eficaz quehus artistas tienen el habito de hacer

una corta sesion antes de empezar a dibujas otrsas, con el fin de poner en marcha el
proceso de desactivacion del modo-I.

Si usted no experimentd un claro cambimaldo-D con este su primer dibujo, sea
paciente. Los hemisferios izgudos de algunas personas saly persistentes, o tal vez
no se atreven a dejar el control en manosidetcho. Hay que tranquilizar al hemisferio
izquierdo; hablar con él, deld que no se le va a abandgrgue sélo queremos salir un
momento.

Gradualmente, descubrira que el hearisfizquierdo consige el cambio. Sin

embargo, no hay que permitirle al hemigfererbal que ridiculice el dibujo de
contornos realizado, echando a perder con stisas las ventajas adquiridas. No es eso
lo que queremos por ahora. Llegara el momeletjuntar todos los factores, y entonces
dibujara usted mejor que nunca.

En Las Puertas de la Percepcion,
Aldous Huxiey describe los efectos
de la mescalina sobre su percepcion
de las cosas ordinarias, en este caso
los pliegues de sus pantalones de
franela, que él ve como «jeroglificos
vivientes que adoptan cierta forma
peculiarmente expresiva por el



impenetrable misterio del puro ser...
Los pliegues de mis pantalones de
franela gris estaban cargados de
«entidad».

Huxiey continda: «Lo que el resto
de nosotros sélo vemos bajo la
influencia de la mescalina, el artista
esta congénitamente dotado para
verlo todo el tiempo.»

GALERIA DE ESTUDIANTES

Testimonios de un estado alternativo

He aqui una galeria de dibujds contornos puros, realdms por mis estudiantes. Son
un conjunto extrafio y maravilloso. No impogue algunos de los dibujos no tengan
mucha semejanza con la forma general deman@o; eso era de esperar. Ya cuidaremos
de la configuracién en el siguientemgicio, «dibujo de contornos modificado».

En el dibujo de contornos puro, lo que impasda calidad y el caracter de las marcas.
Las marcas soregistros de las percepciondsn ninguna parte de estos dibujos
encontramos las marcas falsas y esterag#gp, tipicas del procesamiento simbdlico,
casual y rapido del modo-I. Lo que vemos sw@rcas ricas, profundas, intuitivas, que
responden a como son las cosas, marcadelireean la entidadel objeto. Los ciegos
han visto, y al ver, han dibujado.
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Galeria de estudiantd3ibujo de contomos puro



Considero que estos dibujos son registrosalesudel estado de conciencia del modo-D.
Una amiga mia, la escritora Judi Marks comenté al ver por primera vez un dibujo de
contorno puro «Nadie con mentguzerda haria un dibujo semejante».

Empiece ahora a dibujar, usando el Métod&€datorno Puro. Sigdibujando hasta que
se agote el tiempo. Por supuesto, puede usitherse cuando quiera, pero trate, de
dibujar sin parar durante unos 30 minutosyrsirar el papel. Si el cambio al modo-D
se lleva a cabo eficazmente puede usted seguir dibujando durante mas de una hora.

DIBUJO DE CONTORNOS MODIFICADO

Ahora que ha aprendido usted a ganar acceso a la mitad derecha de su cerebro -cémo
abrir las puertas de la percepcién y aném el estado ligeramente alterado del
procesamiento del hemisferio derecho- esta usted empezando a ver como ven los
artistas, y esta ya casi preparado para dibwja imagen realista utilizando el siguiente
método, al que llamamos «dibujle contornos modificado».

Beth Glick Judy Leventhal

Ejercicios complementarios

6a. Siguiendo exactamente
las instrucciones para el dibujo
de contorno puro, observe y
dibuje una flor complicada,
como un lirio, un crisantemo,



una rosa o un geranio. Dibuje
durante una media hora.

6b. Siguiendo las mismas
instrucciones, dibuje un objeto
inanimado natural, como una
concha, una piedra o un trozo
de madera, procurando escoger
un objeto complicado. Dibuje
durante unos treinta minutos.

6¢. Arrugue una hoja de
papel y dibujela con el método
de contorno puro. Si es posible,
dedique una hora completa a
este dibujo.

Pero antes de entrar en ellghdos ejercicios 6 a, b y Ho se los salte. Son necesarios
para que usted experimente el cambimatlo-D y se familiarice con ese estado,
encontrandolo agradable. Después delagoansicion al diujo de contornos
modificado resultara mas sencilla.

El dibujo de contornos moddado es igual que el dibugte contornos puro, sélo que
ahora puede usted echar vistaaoasionales al dibujo, confel exclusivo de notar las
relaciones de tamafio, longitudes y angulosheDerhar miradas breves, para controlar
la direccion de las lineaks, proporcioén, etc., y al ®imo tiempo seguir empleando la
lenta e intensa observacion que favorece el paso al modo-D.

Antes de empezakea todas las instrucciones.
1. Debe disponer, por lo menosmedia hora sin interrupciones.

2. Siéntese comodamente a la mesa, egtarv@osicion normal, como se ve en la

Figura 6-2. Sujete el papel comta adhesiva; para que no se mueva. Va usted a dibujar
otra vez su propia mano. Coléquela en una posiciéon complicada: dedos cruzados,
crispados, torcidos. Una poiin complicada es mejor panaiestros propoésitos que la
mano plana y abierta, porque el hemisfeleoecho parece preferir la complejidad.

3. Una vez que empiece a dibujar, asegurese dwrer ni la posicion de la mano ni la
cabeza; no incline la cabeza para ver parte del® que esté oculta a la vista. Adopte
una sola posicién y manténgala. No queremos obtener una vista multiple, que
distorsionaria el dibujo.

4. Mire fijamente la mano antes de empeEato sirve para preparar el cambio al
modo-D de procesamiento. Imagine una lingtics y otra horizotal junto a su mano.
Observe la relacion de ungulo de la mano con la w&al o la horizontal. Mire
entonces el papelimagineel angulo como si estuviedibujado. Encuentre un espacio
entre los dedos. Mire ese espacio hastavgaesl borde donde elraise junta con el
dedo. Trate de sentir en su mente ellmamognitivo al modo-D de procesamiento.



5. Fije la vista en un punto de un contornompauebe el &ngulo con la vertical o la
horizontal Al recorrer lentamente el contornorttos 0jos, el lapiz va dibujando el
contomo al mismo tiempo
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Fig. 6-2. El dibujo de contornasodificado se realiza en la
posicién normal.

Muévase de un contorno al adgate. No dibuje un contormmmpleto, trate de dibujar
las formas interiores. Es mucho mas facverse de una forma a la adyacente. Como
en el dibujo de contorno purel, lapiz registrara todos ldmrdes, notando cada ligero
cambio de direccion y cada ondulaci&ste es un proceso sin palabids.hable
consigo mismo. No nombre las partes al dibujzsta usted trabajando exclusivamente
con informacion visual; las palabras noyei@aran. No es necesario tratar de explicar
nada légicamente, porque toda la informdaciisual esta ahdlelante de los ojos.
Concéntrese elo que veapreciando sin palabras lata@ones de longitud entre unas
partes y otras, qué angulos son mas nas@ronunciados que otros, y donde parecen
surgir los contornos de las lineas ya dibujadas.

6. No mire el papel mas que para localizar puntos o comprobar relaciones.
Aproximadamente el noventa por ciento dehip® hay que tener los ojos enfocados en
la mano, como en el método de contorno puro.

7. Cuando llegue usted a las u-i-a-s@pecuerde que no estamos nombrando las
cosas) dibuje las formas alrededor de elladas ufias mismas. De este modo evitard el
empleo de simbolos acarreados desdddmam. El hemisferio izquierdo carece de
nombres para las formas que rodearsaifeas. Y siempre que tenga problemas con
alguna parte, pase a la forma adyacentees@dcio que comparte el contorno que usted
necesita.



8. Finalmente, recuerde que todo lo que necesita saber de la mano para dibujarla esta
justo ante sus 0jos. Su tammsiste simplemente en regastlas percepciones en forma

de marcas. Para hacer eso no necesita pensar; solo tiene que sentir, observar y registrar
lo que ve, y por ello el dibujo le pareadécil, se sentira confiado, relajado y

comprometido, fascinado por el modo en gaeeombinan las partes, como en un
rompecabezas perfectamente encajado.

Empiece ya a dibujar. En unos pocos mintiaisra pasado al estado alternativo del
modo-D, pero no necesita pensar en ellopHgparado conscientemente las condiciones
para el cambio, y éste tendra lugar promoesifuerzo por su parte. El dibujo de
contorno modificado, como los demas ejeins, es una tarea que el hemisferio
izquierdo rechazard, cediendo el paso al hemisferio derecho.

El profesor Elliot Elgart, de la
Universidad de California en Los
Angeles, me conté que ha observado
a menudo cémo los estudiantes de
dibujo, la primera vez que tienen que
dibujar una figura reclinada inclinan

la cabeza a un lado. ¢ Por qué? Para
ver al modelo en la posicion erguida a
la que estan acostumbrados.

Después de terminaRepase mentalmente las esggs de dibujo que ha empleado,
coémo se sentia en el estado de congetel modo-D, cdmo pasé a dicho estado
después de preparar conscienteméas condiciones para el cambio.

Este primer dibujo puede revelar algsamaalas apreciaciones de proporcion o de
angulos. Los ejercicios de los capitulos siguientes le ayudardregictos problemas
de proporcion.

En esta etapa, dibujar es como apreadsynducir. Primero se aprenden las maniobras
por separado: acelerar, frenar, sefalar, vigilérafico por delam, por detras y a los
lados. Luego, la primera vez que se condweque coordinarlamto ello en un todo
integrado. La primera vez es mas dificil dmesegunda, la tercera vez resulta mas facil
aun. Pronto, todas las habilidadessyrategias quedan integradas.

Lo mismo sucede con el dibujo. Dibujarwe® tarea holisticgue requiere la
coordinacion de un conjunto de estratedgiaspoco tiempo, estas estrategias llegan a
ser tan automaticas comeffiar, acelerar o hacer sefiales para un conductor experto.

Para adquirir mas practica y fortalecectmfianza, realiceuidadosamente los

ejercicios 6d-6g. Antes de empezar cadmjdi prepare las condiciones que facilitaran
el cambio al estado de conciencia del mod&®especialmente importante disponer de
un plazo suficiente de tiempin interrupciones. Mas adelante llegara a poder efectuar
el cambio a pesar de las interrupciones, feroayoria de los agias prefieren dibujar

en soledad.



GALERIA DE ESTUDIANTES:

Dibujo de contomos modificado

En los siguientes dibujos, realizados pstudiantes, parece que las manos han sido
dibujadas por personas expertas. Son tridimensionales, creibles, auténticas. Parecen
hechas de carne, musculo, piel y huesos. Se han descrito hasta las calidades mas sutiles,
como la presion de un dedo sobre otraetesion de ciertos musculos, o la textura

exacta de la piel.

EL PASO SIGUIENTE: ENGANAR AL MODO-|
CON EL ESPACIO VACIO

Hasta ahora hemos encontrado algunos huecos en las habilidades del hemisferio
izquierdo: tiene problemas con las imagenestsicas (como en el dibujo de las caras y

la copa); le cuesta asimilar las percepcianesrtidas (como en el retrato de Stravinsky
puesto cabeza abajo); se niega a procesar percepciones demasiado lentas y complicadas
(como en el dibujo de contornos, puro gdificado). Hemos aprovechado todos estos

puntos débiles para darle al hemisfel@wecho una oportunidad de procesar la

informacion visual sin interferencidgl dominante hemisferio izquierdo.

El siguiente capitulo tiene como objetivetablecer la captacion de la unidad de
espacios y formas en la composicion, que tadogamos de nifios. El principal tema del
capitulo es el espacio negativo.
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Galeria de estudiantes:iijo de contornos modificado.



Fig. 6-5. Nora Thomas

Fig. 6-3. Martha Kalivas




Fig. 6-4. Georgette Zuleski Fig. 6-6. Charlotte Doctor

Ejercicios complementarios

Antes de empezaledique
cinco o diez minutos a hacer un
dibujo de contorno puro, de
cualquier objeto complicado,
como preparacion para el paso
al modo-D.

6d. Con el método de
contorno modificado, dibuje
una pifia. Vea un ejemplo en la
Figura 6-3.

6e. Dibuje el contorno
modificado de una bolsa de
papel, en cualquier posicion
que desee. Vea la Figura 6-4.

6f. Haga un dibujo de
contorno modificado de un
objeto doméstico cualquiera:
un sacacorchos, una plancha,
un abrelatas. Recuerde que el
hemisferio derecho prefiere
complejidad. Ver la Figura 6-5.

6g. Haga un dibujo de
contorno modificado de su
propio pie, con o sin calzado.
(Si incluye la rodilla como
parte de la imagen, note que se
ve mucho mas ancha que el
pie.) Vea la Figura 6-6.
Después de terminaExamine
los dibujos con el modo-I.
Tome nota de las zonas donde
el dibujo indica que estaba
usted mas «conectado» con la
imagen que tenia ante los ojos.
Esto se reflejara en la exactitud
de sus percepciones. Trate de
recordar su estado mental en
aguellas partes del dibujo.



En dibujo, se entiende por
composiciorel modo en que el
artista ordena y distribuye los
componentes de la imagen.
Componentes fundamentales aau
composicion son la®rmas
positivas(los objetos o figuras), los
espacios negativqgonas vacias) y

Percepcion de la

{O rma de un E‘SPHCiD: el formato (la longitud y anchura
relativas de los bordes de la

LOS ElSPQCtOS pogitivos superficie). Para componer un
del espacio negativo

dibujo, el artista sitta las formas
positivas y los espacios negativos
dentro del formato.

El formato controla la amposicién.
Dicho de otro modo, la forma de la
superficie (que generalmentg @n
papel rectangular) influye
considerablemente da

distribucion de formas yspacios
dentro de la misma. Para entender
mejor esto, utilice el modo-D para
imaginar un arbol, y trate de encajar
el mismo arbol en cada uno lbs
formatos de la Figura 7-1.
Encontrara que muchas vecesdien
gue cambiar la forma del arbol y los
espacios a su alrededor.
Compruébelo imaginando exactamente elmu arbol para todos los formatos. La
forma que encaja bien en un fato puede quedar fatal en otro.

Los artistas experimentadss dan perfecta cuenta derfgportancia del formato. Sin
embargo, los estudiantes de dibujo pareceiogamente indiferentes a los limites del
papel. Como su atencion esté dirigida exslusivamente a los objetos o figuras que
estan dibujando, parecen considerar que los bordes del papel no existen, asi como no
existen limites en el espaaieal que rodea a los objetos.

Este descuido es causa de problemasgaaidodos los estudiantes que empiezan. El
problema mas grave es la incapacidad deaariflos componentes basicos: los espacios
y las formas.



Fig. 7-1. Diversos formatos.

LOS NINOS PEQUENOS COMPONEN
SEGUN EL FORMATO

En el capitulo 5 vimos que los nifios tienenfuerte sentido de la importancia del
formato. Son conscientes de los bordegdgkl y esto controla el modo en que
distribuyen las formas y espaci@smenudo, los nifios pequeios producen
composiciones casi impecables. La composid@&nn nifio de seis afios (Figura 7-3) se
puede comparar favorablemente con una de Mir6 (Figura 7-2).



Fig. 7-2. Joan Mir6Personajes con estrel@d933). Cortesia
del Instituto de Arte de Chicago.

Fig. 7-3.

Lamentablemente, esta capacidad sperdiendo cuando el nifio se acerca a la
adolescencia, debido quizas a la crecidotainacion del hemisferio izquierdo, siempre
pendiente de reconocer, nombyariasificar los objetos. Leoncentracion en las cosas
adquiere preponderancia sobre la visitas holistica del nifio, donde todo es
importante, incluyendo los espacios negativdigdo, la tierra y el aire. Normalmente

se necesitan afios para convencer a los estiegdi de que los espacios negativos, ligados
por el formato, requieren el mismo doade atencion y cuidado que las formas

positivas. Los principiantes suelen concentrar toda su atencion en los objetos, personas
o formas del dibujo, y después se limitan a «llenar el fondo». Parece dificil de creer,
pero si se dedican cuidado y atencion a lpa@ss negativos, las formas se cuidaran de
si mismas. Veremos ejemplos concretos de esto.



Las citas del escritor Samuel Beckett yfilésofo Alan Watts hacen mencion a este
concepto. En el Arte, tal como dice Beckktthada(es decir, el egtio vacio) es real.

Y, tal como dice Alan Watts, el interior y @kterior son una misma cosa. Ya vimos en

el ultimo capitulo que, en un dibujo, los obgt los espacios que los rodean encajan
como las piezas de un rompecabezas. Todas las piezas son importantes, y juntas llenan
toda la superficie comprendida eniwe bordes, es decir, el formato.

James Lord describe asi la reaccion
del artista Alberto Giacometti ante
un espacio vacio.

«Empez06 a pintar otra vez, pero
al cabo de unos minutos se volvio
hacia donde habia estado el busto,
como si quisiera volverlo a
examinar, y exclamo: 'iSe ha idoi'
Aunque le recordé que Diego se lo
habia llevado, él insisti6: 'Si, pero
yo creia que estaba ahi. Miré y de
repente vi el vacid/i el vacio. Es
la primera vez en mi vida que me
sucede'.»

James Lord
A Giacometti Portrait

«Nada es mas real que la nada.»
Samuel Beckett

«No podrias usar el interior de una
taza sin el exterior. Lo de dentro y
lo de fuera van juntos. Son una
misma cosa.»

Alan Watts



Fig. 7-4. Henri de Toulouse-Lautrec (1864-19Q%8) JockeyCortesia del Museo de Arte de
Cleveland, Coleccion de Charles G. Prasse.

«La expresion para mi no consiste en
la pasion reflejada en un rostro
humano, o revelada por un gesto
violento. Toda laorganizacion de mi
pintura es expresiva. El lugar que
ocupan las figuras u objetos, los
espacios vacios a su alrededor, las
proporciones, todo cumple su papel.»
Henri Matisse
«Notes d'un peintre»

Observemos un ejemplo de este encajamidatespacios y formas en un dibujo de
Toulouse-Lautrec (Figura 7-4n una naturaleza muerta®eul Cézanne (Figura 7-5)
y en un dibujo de figurde Durero (Figura 7-6).

DIBUJAR EL ESPAC IO NEGATIVO:
CUANDO EL ESPACIO TOMA FORMA

Ahora vamos a aprovechar otro punto ddblimodo-I. El hemisferio izquierdo no esta
bien equipado para trateon el espacio vacio. No pdee nombrarlo, reconocerlo,

hacerlo coincidir con categorias memorizadasece de simbolos preparados para ello.
De hecho, el hemisferio izquierdo parece aburrirse con los esga®asega a hacerse
cargo de ellos, pasandoselos al heenisfderecho. Justo lo que queriamos!



Fig. 7-5. Paul Gozarme (1839-
1936),Jarrén con tulipanes.
Cortesia del Institto de Arte de
Chicago. Haciendo que las
formas positivas tocasen los
margenes en varios sitios,
Cézanne definio y separ¢ las
formas negativas, que
contribuyen tanto como las
positivas al interés y equilibrio de
la composicion.
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Fig. 7-6. Alberto Durero.(1471-
1528),Mujer desnuda con un
baston(1508). Cortesia de la
Galeria Nacional de Canada, en
Ottawa. Las formas negativas
gue rodean a la figura son muy
variadas en tamafo y
configuracion.

Al hemisferio derecho no parecen modeks los espacios; es mas ecléctico, mas
flexible, mas democrético (metaféricameh#blando). Para el hemisferio derecho, los
espacios y los objetos, lo conocido y Iea®nocido, lo nombrable y lo innombrable,



todo es lo mismo. Todo es interesante, y sifiarmacion visual quéega a la retina es
extrafia y complicada, mucho mejor.

Intentémoslo. Empecemos con algunos objetos, para tener contento al modo-I.

1. Dibuje en un papel varias formas grasidios estrellas dear, tres pipas,
instrumentos musicales, algunas forrabstractas, lo que usted quidtatas son
formas positivasMire el ejemplo de las estrellde mar (Figura 7-7). Procure que las
formas positivasoquen los bordes del forma#b menos en dos sitios, como en el
ejemplo. Los espacios que eath a las estrellas son kespacios negativos.

Fig. 7-7. Fig. 7-8.

El poeta John Keats escribio
gue para entender la poesia es
necesario ponerse en un estado
mental especial, al que Keats
llamaba «capacidad negativa».
Describio este estado como
aquél en el que una persona «es
capaz de estar en la
incertidumbre, el misterio, la
duda, sin buscar ansiosamente
los hechos y la razon.»

2. Para reforzar la idea de que edibljo los espacios se deben ver cdormas,
repase el dibujo con el lapiz, conscienteliberadamente, acentuando las formas de
los espaciogncluyendo los bordes del papel,egson parte del espacio negativo.
Repase estos contornos varias veces, como se ve en la Figura 7-8.

3. Dirija ahora la mirada a una de estasas, hasta que pueda usted verla como una
forma. Le llevara algo de tiempo. El hemigigequierdo, al encontrarse una forma para
la que no tiene nombre, empleara unos momeandgatar de reconocerla. Incapaz de
atribuirle nada conocido a la forma del espaa vera obligado a decir: «No sé lo que
es; este tipo de cosas no me parecen [iilsspiensas seguir mirandola tendras que
encargarte tu (el hemisferio derecho) de.&d mi no me interesa». jMuy bien! Eso es



lo que queriamos. Siga mirando una de las formas y acabard enfocandola como una
forma.

4. Oscurezca los espacios negativos conpim @una pluma, como en la Figura 7-9,
para reforzar ain mas el concepto dehegpcomo forma. Vaya mirando las formas,
una a una, hasta que pueda percibirlas.

5. A continuacion, con unas tijeras, recortedgpacios negativos. Mirelos como formas
gue son. Déles la vuelta, cambielas de pmsit.uego, vuelva a pegas, junto con las
formas positivas, sobre un papel o cartuliquizas de diferente color. Como los

espacios negativos comparten sus bordes sdiotaas positivas, bastaria con pegar las
piezas «negativas» (Figura 7-10) para reconstruir la forma positiva (la estrella de mar).

-

Fig. 7-9. " Fig. 7-10.

La intencion de este ejeraices importante. Como vimos ehdibujo de contornos, las
formas positivas y los espacios negativos comparten los mismos brdisijar uno,

se dibuja inadvertidamente el oti@epase mentalmente este concepto. Mire algun
objeto -por ejemplo, las tijeras que acabashkr- y compruebe que si dibuja las formas
de los espacios entre las asas, dibuprdién los bordes de las asas mismas.

Una analogia

Digamoslo de otra manera. Probablementisdulsa visto caricatas en la TV donde

uno de los personajes -Bugs Bunny, por ejemplo- llega corriendo y choca con una
puerta cerrada, atravesandola y dejandolarualagujero en fona de Bugs Bunny.
Imagine esta aparente paradoja: lo que qdeda puerta es el espacio negativo, y el
borde interior de esa forma es también el contorno de la forma positiva (el cuerpo de
Bugs Bunny). En otras palabr&s agujero y la puerta séiccomparten los bordes, y si
dibujamos uno habremos dibujado también la otra.

Dirija ahora la mirada hacia algiin mueble tprega espacios abiest; un taburete, una
mecedora, un pupitre, una silla con brazosspalo. Imaginese que de repente la silla
desaparece, dejando intactasdjidoslos espacios negativos.

Manteniendo esa imagen en la mente, @mirera algunos de los espacios cerrados,
sefalados por las flechas en las figuras y-71412. Mantenga fija la mirada y espere
hasta que pueda ver el espacio como una foReauerde que esto le tomara algun



tiempo. El hemisferio izquierdo puede miraespacio, pero encuentra la informacion
inadecuada a su estilo, pasarelasl hemisferio derecho.

Fig. 7-11. Fig. 7-12.

Practique varias veces esta percepcidloslespacios negativos, pasando de un espacio
a otro, esperando hasta que queda enfdeadama del espacicgs decir, hasta que
perciba el espacio como una forma. Antle seguir, intente el ejercicio 7a.

EMPLEO DE UN VISOR
PARA FORMAR BORDES

Vamos ahora a combinar la percepcionatiotel conjunto -formas positivas y espacios
negativos dentro de un formatd#izando un accesorio llamado visor.

El visor se construyeda siguiente manera:

1. Tome una hoja de papel o cartulina fishal, mismo tamano que el papel que emplea
para dibujar. El visor debe ser del mesformato, es decir de la misma forma
proporcional que el papel en el que se dibuja.

2. Trace lineas diagonales de esquina a eagaiuzandose en el centro. En el centro
del papel dibuje un pequefio rectdngaotmectando las diagonales con lineas
horizontales y verticales. El rectangudproximadamente de 2,5 x 3 cm., tendré la
misma proporcion longitud/anchura doe bordes exteriores del papel.

3. A continuacién, se recorta con unas tijerigsequefio rectangulo central. La pequefa
abertura, de la misma forma que el papetgleto, puede ayudar a percibir espacios
negativos, al establecer un bordesépspacio que rodea las formas.



Fig. 7-13.
Ejercicio complementario

7a. Practique la
observacion de
espacios negativos,
recortando una
fotografia de
revista o una
fotocopia de un
buen dibujo, como
el desnudo de
Boucher (Figura 7-
14). Después de
recortadas las
piezas, monte solo
las
correspondientes a
los espacios
negativos,
pegandolas sobre
un papel negro.
Como ve, los
espacios negativos
forman la figura, ya
gue comparten los
bordes con ella.
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Fig. 7-.14. Francois Boucher (1703-17Mgsnudo sentado.
Cortesia del Rijks-museum de Amsterdam.

4. Cerrando un ojo, trate de enfocar una silleavés del visor. Tendra que acercar o
alejar el visor de la vista para enmarcania silla. Muévalo hasta que el contorno de
la silla toque los bordes dedaertura al menos en dosa#tilobserve la figura 7-15).

5. Dirija ahora la mirada a uno de los espanegativos que rodean a la silla, y espere
hasta que pueda verlo como una forma, igual hizo con los espacios negativos de las
estrellas de mar.

6. Imagine que la silla se desvanece y que, como en la puerta atravesada por Bugs
Bunny, so6lo quedan las formas del espacio negdiisto. es lo que va usted a dibujar:
los espacios negativoBéjeme mostrarle antes algureggemplos, y luego le explicaré
por qué esta técnica da tan buenos resultados.



Fig. 7-15. Fig. 7-16.
Una paradoja: dibujar algo dibujando la nada

Notara usted que en las figuras 7-16 3970 se incluye ninguna de las lineas

interiores de las sillas. isembargo, éstas parecen perfectamente descritas, porque los
espacios negativos que las rodean compdotebordes con ellas. Si se dibujan las
formas de los espacios también se dibuja inadvertidamente el objeto pésmoopn

mas facilidad.Y al elevar los espacios al mismelide importancia que las formas, el
dibujo resulta también mas agradahlla vista. Es decir, sesuelve el problema de la
composicidénios espacios y las formas estan unificadzgja pieza del puzzle tiene

tanta importancia como las demas.

¢,Por qué es mas facil dibujar cuando se diblgs formas de los espacios? Parece que
el hemisferio izquierdo, aarecer de nombres o categorias para un espacio negativo,
cesa de insistir en lo qeabesobre sillas y deja la tarea al hemisferio derecho. El
problema al dibujar sillas y mesastaynbién muchas otras cosas- essplemos
demasiado acerca de ell&Sabemos que las mesas son planas y tienen esquinas
cuadradas (o bien son redondas u ovaladas)odgas las patas sogual de largas, que

el respaldo de la silla es perpendicular &ras y que el asients lo bastante ancho
como para sentarse comodamente en él, etc.

Cuando un estudiante empieza a dibujar una silla, todo este conocimiento previamiente
acumulado -verbal, analitico, del modo-I- dadice la informacién visual que llega al
cerebro. Las sillas y mesas vistas desde un angulo oblicuo pueden wistaisrente
ninguno de los atributos que asociamos cors:dide esquinas cuadias no lo parecen,

los circulos se convierten en 6valos o en Brreatas, las patas pueden parecer de tres o
cuatro longitudes diferentégea la Figura 7-16).



Por lo tanto, el estudianteata de resolver el problerde dos formas diferentassando
dos informaciones contradictorias, y sugj conflicto. Vuelva a mirar el dibujo
preliminar que hizo de una silla. Tal vagarecie en él evidencias de su lucha por
reconciliar lo que sabe de las sillas con lo que ve.

LA BATALLA DE LA PERCEPCION

Las figuras 7-17 y7-18 son un inksante registro grafico @sta lucha y su resolucién
en dos dibujos del mismo estudiante sadmmismo tema: un proyector en una mesa
con ruedas. En el primer dibujo (Figura 7-1&f)estudiante tuvo grandes dificultades
para reconciliar su conocimiento aloenado del «supuesto aspecto» con lo que
realmente veia de los objetos. Notese questtatapatas de la mesa son igual de largas
y que se ha empleado un simbolo para ladas. Al dibujar con el modo-D, usando un
visor y dibujando soélo las formas de lop&sos negativos, el resultado fue mucho
mejor (Figura 7-18). Aparentemente, la mhacion visual llego claramente y el dibujo
se realiz6 con confianza y facilidad. Yi,dse, realmente, porque se engafio al
hemisferio izquierdo para que se mantuviese quieto.

Fig. 7-17. Fig. 7-18. Robert Dominguez

No es que la informacion visual adquiridaratar los espacios en lugar de los objetos
sea menos complicada o mas facil de dibdjkfin y al cabo, los espacios comparten
bordes con las formas. Pero al mirar a los espacios, libramos al modo-D de la
dominacion del modo-I. Dicho de otra manetaconcentrarnos en informacion que no
se adapta al estilo del hemisferio izgd@rlogramos que éste se desactive y pase la
tarea al derecho, que es el apropiado pdmaal. Esto termina con el conflicto, ya que
con el modo-D el cerebro procesa facilmdatmformacion espacial y de relaciones.



DIBUJO DE UNA SILLA- LISTOS PARA EMPEZAR

Ahora puede usted hacer su propio dibujaioi silla a base despacios negativos.

En una conversacion con su
amigo André Marchand, el
artista Henri Matisse describio
el proceso de pasar de un modo
de ver a otro:

«Sabes, el hombre tiene
s6lo un ojo/que ve y registra
todo; este o0jo es como una
camara que saca pequenas
fotografias, muy pequefias y
precisas, y con ellas el hombre
se dice: «Esta vez conozco la
realidad de las cosas», y se
gueda tranquilo por un
momento. Después,
superponiéndose lentamente
sobre la imagen, aparece otro
0jO que capta una imagen
totalmente diferente.

«Nuestro hombre deja de
ver claramente, se entabla una
lucha entre el primer ojo y el
segundo; tras una dura batalla,
el segundo ojo vence, y eso es
todo. Ahora que esté al mando
de la situacién, el segundo ojo
continda solo su tarea y elabora
Su propia imagen, segun las
leyes de la vision interior. Este
0jo tan especial esta aqui», dijo
Matisse sefialando su cerebro.

Marchand no mencioné qué
lado de su cerebro sefialo
Matisse.

J. Flam
Matisse on Art

Antes de empezakea las siguientes instrucciones.



1. Escoja una silla para dibujarla. Bmplee una fotografia de una silla.

2. Coja el visor (vea la Figura 7-15) y mirgavés de él la sillacon un ojo cerrado (de

este modo se aplana la imagen, al limitar la visidbn -monocular- a una sola imagen. La
vision binocular -con los dos ojos abiertos- produce una imagen doble, que nos permite
percibir una forma tridimensional). Si sersie incoOmodo al principio, no se preocupe;
puede hacerlo también con los dos ojos alserdlo que es algo mas facil transferir

una imagen plana al papel, que también Id.asnayoria de los artistas utilizan esta
técnica de vez en cuando.

3. Enmarque la silla con eisor, de modo que algunas mertoquen los bordes de la
abertura, como minimo en dos puntos.

4. Mire toda la imagen como si quisiearendérsela de memoria, fijandola en su
mente.

5. Mire luego el papel en el gwa a dibujar. Imagine en éliarma positiva de la silla,
tal como la veia en el visor.

6. Vuelva a mirar a través del visor. Fijeseel espacio negativo a un lado de la silla.
Espere hasta que pueda verlo como una folkira. otra vez al papel, e imagine esa
forma sobre él, teniendo en cuenta quebtmsles del visor representan los bordes del

papel.

7. Ahora, su tarea consiste en dibgalo los espacios, uno a uno. Puede dibujar
primero todos los espacios exteriores s interiores, o al revés. No importa
donde empiece, porque todas las piezag@amcamo en un rompecabezas. No hay que
averiguar nada sobre la silla. De hechohayp ni que pensar da silla, Y no hay que
preguntarse por qué el borde de tabespva asi y asi. Limitese a dibujaiddcomo lo

ve.

8. Si hay un borde en angulo pugateguntarse «¢Cual esdiaeccion de este angulo en
relacion con el lado del visor que representzeldical?». Después, usando el borde del
papel como si fuerasa misma verticatlibuje el borde en el angulo en lo que ve.



Permitame insistir en esto, porque es uallieimportante: digamos que usted ve a
través del visor que un espacio negativoetien borde en angulo, oo en la Figura 7-
20. Tiene usted que dibujar ese borde enigino angulo en relacién con el borde del
papel (figuras 7-21y 7-22). En otras fakes, los bordes del visor y los bordes del
papel representan \ertical y lahorizontal,tal como se ven en el mundo real.

Fig. 7-21. Fig. 7-22.



9. Las horizontales se estiman del misnamo) y los angulos se aprecian en relacion
con los bordes superior o imi@r del visor y del papel.

10. Una vez mas, mientras dibuja, trate aeationota de cOmo seesite: la pérdida del
sentido del tiempo, la sensacion de estar ligaldoimagen, y el asombro ante la belleza
de las percepciones. Durante el procestulerira que los espacios negativos empiezan
a parecerle interesantes. Si tiene probkeaua cualquier parte del dibujo, digase
«¢,Cudl es la forma (o angulo, o longitudy?spere hasta que la enfoque con el modo-
D. Y recuerde que todo lo que necesita saber Ipacer este dibujo esta ahi delante, a su
disposicion.

Después de terminaPara reforzar su habilidadrm el espacio negativo realice los
ejercidos 7b-7f (pagina 112).

GALERIA DE ESTUDIANTES:

Toda clase de sillas Los dilmgjde espacios negativos riésnl curiosamente agradables

a la vista, incluso cuando las formasipeas son cosas tan vulgares como una silla.
Quizas la razdn esté en gelanétodo de dibujo eleva a un nivel consciente la unidad de
las formas y los espacios. Otra razon pustejue la técnicavdde el espacio del

formato de un modo particularmente interesaBsto puede apreciarse en todos los
dibujos de esta galeria.

Aprender a ver claramente, por medio dblgh, aumentara sin duda su capacidad de
ver las cosas en perspectiva y resolvgomes problemas. En el siguiente capitulo
emplearemos la visidn del artista para aprdamrelaciones de p@activa, algo que le
sera muy util en muchos aspectos.
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Fig. 7-23. Ed Gonzales Fig. 7-24. Fay Conn



Fig. 7-25. Urba Dean Bury

Ejercicios complementarios

7b. Utilizando un visor para
enmarcar la imagen, dibuje los
espacios negativos de una
planta, preferiblemente con
forma complicada (ver Figura
7-23).

7c. Utilizando el visor,
dibuje los espacios negativos
de un objeto doméstico
corriente: una plancha, un
abrelatas (ver Figura 7-24).

7d. Dibuje los espacios
negativos de una figura
humanabasandose en una
fotografia.Busque una postura
complicada y de accion: un
futbolista, una bailarina, un
obrero de la construccion, etc.
En este ejercicio debe
combinardos métodosvuelva
la fotografia cabeza abajo y
dibuje los espacios negativos.
Los bordes exteriores de la foto
son los bordes limitantes de los
espacios y las formas. Use para
el dibujo el mismo formato -
proporcional- que el de la
fotografia. (Ver Figura 7-25.)

7e. Observe cdmo Winslow
Homer utilizo el espacio



negativo en este dibujo. Trate
de copiarlo. (Ver Figura 26.)

7f. Copie el dibujo de
RubensEstudios de brazos y
piernas(Figura 7-27). Vuelva
el original cabeza abajo y
dibuje los espacios negativos.
Luego péngalo en la posicion
correcta y complete los detalles
dedentrode las formas. Estas
formas en escorzos «dificie
se dibujan facilmente ses
centra la atencion en los
espaciogjuerodeanlas
formas.

L . I

Fig. 7-26. Winslow Homer (1836-1910), Fig. 7-27. Pedro Pablo Rubens (1577-
.Nina sentada en una silla de mimbre ()81840). Estudios de bracos y piernas
Cortesia del Indtito de Arte Sterling and Cortesia del Museo BoymsdVan
Francine Glark. Beunin-gen, de Rotterdam.



Uno de los primeros
pasos del proceso de
resolver un problema es

examinar los factores
relevantes y colocar las
Ramiﬁcaciones cosas en perspectiva .Esto

requiere la capacidad de ver

en tOdElS diTECCiOHE‘.S: las  varias  partes  del

problema de la forma para

Un nuevo enfoque el cual ellas realmente se
. relacionan entre si, de
de la PEI’SpECtlva percibir su verdadera

importancia relativa.

Aprender a disefiar en
perspectiva exige la misma
aptitud que venimos
entrenando hasta aqui: la
capacidad de ver las cosas
como son en el mundo
exterior. En ambos casos,
necesitamos abandonar
nuestros prejuicios, nuestras
ideas preconcebidas,
nuestros  estereotipos vy
habitos de pensar
memorizados y
almacenados. Tenemos que
suplantar falsas interpretaciones, que generalmente se basan en
aquello que pensamos que debe estar delante de nosotros, aunque
tal vez jamas hayamos mirado con claridad lo que tenemos delante
de los ojos.

Durante muchos siglos, los artistas recogieron maneras de
representar el mundo tridimensional en una superficie bidimensional
de dibujo o pintura. Culturas diferentes desarrollaron diferentes
convenciones o sistemas de perspectiva. El término "perspectiva"
viene del latin prospectus , que tiene a ver con mirada al frente . El
sistema mas conocido, la perspectiva lineal , fue perfeccionado por
artistas europeos en el transcurrir del Renacimiento. La perspectiva
lineal permitia a los artistas reproducir cambios visuales de lineas y
formas que ocurren en el espacio tridimensional.

En otras culturas — egipcia y oriental, por ejemplo — los artistas
desarrollaron una especie de perspectiva en escalones o capas, en la
cual el posicionamiento, a partir de bajo para encima en el formato,



indicaba la posicion en el espacio. En este sistema, que muchas veces
los nifios utilizan, las formas que se quedan bien en el tope de la
pagina — independientemente de tamafio — son consideradas las
mas distantes. Recientemente, ciertos artistas rebelaron si contra
convenciones rigidas de perspectiva e inventaron nuevos sistemas,
empleando calidades espaciales abstractas de colores, texturas,
trazos y formas.

No obstante, la perspectiva tradicional del Renacimiento es la
mas adecuada a la manera por las cuales las personas en nuestra
cultura occidental perciben los objetos en el espacio. En nuestras
percepciones, un numero de lineas paralelas parece convergir para un
punto en el horizonte (que es el nivel de los ojos del espectador) y las
formas parecen quedarse menores a medida que aumenta la
distancia del espectador. Por este motivo, el dibujo realista depende
mucho de estos principios. El grabado de Durer (Fig. 8-1) da un
ejemplo de este sistema perceptual.

sk 128 e WEE : e Ry TR

Fig. 8-1 — Albrecht Durer, Digs&dor Haciendo un Dibujo en
Perspectiva de Una Mujer (1525).r&sia del Metspolitan Museum
of Art, Novalorque. Donado por Felix M. Warburg, 1918.

EL ARTIFICIO DE DURER

En la ilustracion de Durer, el artista, manteniendo la cabeza en
una posicion estacionaria (observe el marcador vertical de su punto
de vista), mira a través de una reja vertical de alambre. Ve un
modelo de un punto de vista que pone en perspectiva la imagen
visual del modelo — es decir, un punto de vista en lo cual el eje
principal de la figura de la mujer, de los pies a la cabeza, coincide con
la linea de vision del artista. Esto hace con que las partes mas
distantes de la figura (cabeza y hombros) parezcan menores que
realmente son, mientras las partes mas proximas (rodillas y piernas)
parezcan mayores.

Frente al disefiador de Durer, sobre la mesa, hay un papel del
mismo tamafo de la reja, cuadriculado de modo idéntico a esta. El
artista disefia en el papel lo que percibe a través de la reja,



reproduciendo en su dibujo los angulos, curvas y larguras de lineas
tal como él los ve en relacién a las horizontales y verticales de la reja.
Si disefiar exactamente lo que ve, producira en el papel una vista en
perspectiva del modelo. Las proporciones, formas y tamaifos
contrariardn lo que el artista sabe acerca de las verdaderas
proporciones, formas y tamafos del cuerpo humano; pero solamente
si él diseflar las proporciones falsas que percibe el dibujo pareceréa
fiel a la realidad.

¢Que es lo que veia el artista a través de la reja? El esbozo de la
Fig. 8-2 es una aproximacién de esa vision. Si usted examinar la
figura disefiada, parte por parte, vera que la mayoria de las formas
no corresponde a aquello que sabemos acerca de la configuracion del
cuerpo humano. Pero, toméndola como la uno todo, interpretamos las
lineas trazadas como una figura tridimensional vista en el espacio a
partir de determinado punto de vista. No notamos las distorsiones
porque ajustamos mentalmente la imagen de modo la que ella
corresponda a lo que sabemos.

Fig. 8-2 — Lo que Durer veia
(aproximadamente)

El problema con la perspectiva en el dibujo es que nuestros
ajustes mentales de la imagen visual se entrometen, por asi decir, en
nuestro dibujo, y terminamos disefiando aquello que sabemos, y no
aquello que vemos. Era esta la finalidad del artificio de Durer: usando
la reja y el punto de vista fijo, él era forzado a disefiar la forma
exactamente como la via, con todas sus proporciones erradas.

Asi, la importante realizacion de la perspectiva del Renacimiento
fue codificar y sistematizar un método de contornear el conocimiento
del artista en el tocante la formas y configuraciones y establecer un
medio por lo cual él podria disefiar las formas tal como los ojos las
veian — inclusive las distorsiones creadas Opticamente por la posicién
de la forma en el espacio en relacion al ojo del observador.



El sistema funcion6 mucho bien y resolvio el problema de como
crear la ilusion de espacio profundo en una superficie plana — de
volver a crear el mundo visible. El simple artificio de Durer se hizo
mas tarde un complicado sistema matematico, permitiendo que los
artistas, de la Renascenca en delante, suplantaran su resistencia
mental a las distorsiones 6pticas de la verdadera forma de las cosas y
disefiaran con realismo.

Graham Collier, profesor de arte,
afirma que, los primeros afios de su
introduccién y desarrollo, la
perspectiva renacentista fue
utilizada de modo creativo e
imaginativo para transmitir aquello
gque debe haber sido una
emocionante sensacion de espacio
en el arte. "Pero", dice Collier,"por
mas eficiente que sea, la perspectiva
tiene una influencia negativa sobre
la manera de ver natural del artista,
una vez acepta como sistema

— como férmula mecéanica".
— GrahamCollier
Form, Espace, and Vision

El sistema, sin embargo, tiene sus problemas. Seguida al pie de
la letra, la perspectiva lineal exige un punto de vista fijo, y los
artistas no trabajan con la cabeza inmovilizada rigidamente en una
s6lo posicion. Ademés de esto, las reglas de la perspectiva, cuando
rigurosamente aplicadas, pueden resultar en dibujos bastante secos y
rigidos.

Pero, el peor problema del sistema de perspectiva lineal es ser
su estilo tan semejante al estilo del hemisferio izquierdo. Emplea los
mismos métodos del procesamiento tipico del hemisferio izquierdo del
cerebro: andlisis, cuenta, cogitacién Ib6gica, raciocinio por
proposiciones, calculos mentales. Envuelve puntos de fuga, lineas del
horizonte (Fig. 8-3), perspectiva de circulos y elipses, etc. Es un
sistema detallado y pesado, la antitesis del estilo de la modalidad D
del artista, con su calidad serio-grotesca de arrebatamiento mental.

Fig. 8-3.Ejemplo clasico de ilustracién en perspectiva.



Observe que las lineas verticales permanecen
verticales; las horizontadeconvergen en un punto (o
puntos) de fuga en la Ba del horizonte (que es

siempre el nivel de los ojakel artista). El dibujo

muestra, en resumen, lo que es la perspectiva de un
sélo punto de fuga. La perspectiva de dos o tres puntos
son sistemas complejos, acarreando puntos de fuga
multiplos situados, muchas veces, muy ademas de los
margenes del papel y exigiendo una grande plancha de
dibujo, regla- T, escuadrastc. La calibracion de
tamanos relativos en la modalidad-D es mucho mas
facil y suficientemente necesita para la mayoria de los
dibujos.

Felizmente, una vez que hayamos comprendido los términos
generales de la perspectiva, podemos dejarla de lado. En la verdad,
quien que pueda ver en la modalidad que resaltamos en estas
lecciones, simplemente no necesita de perspectiva.

Parafraseando la observacion de
Eugéene Delacroix sobre el estudio
de la anatomia, podemos decir que
la perspectiva debe ser aprendida —
y,después, olvidada. El residuo —
un sentido de perspectiva — ayuda
la percepcidn, variando en cada
individuo y determinada por sus
necesidades de la reflejais en su
trabajo".

—Nathan Goldstein
The Art of Responsive Drawing

COMO DISENAR "AL 0JO",
USANDO LOS MARGENES DEL PAPEL
PARA DETERMINAR ANGULOS

Hoy dia, la mayoria de los artistas no usa mucho los sistemas de
perspectiva, aun en sus dibujos realistas. Las distorsiones de las
formas provocadas por la posicibn en el espacio son percibidas
visualmente y la mayoria de los artistas disefia "a 0jo" — 0 sea,
utilizando un método y no un sistema.

Tratara de un proceso de comparar las relaciones de angulos,
puntos, formas y espacios 0 sea, una perspectiva visual en la cual las
informaciones Opticas son percibidas directamente por el o0jo y
disefiadas por el artista sin revisién. El método no exige escuadras,



reglas T o compases. Se necesita sdlo de lapiz y papel. La Unica otra
exigencia es que el hemisferio izquierdo me quede quieto, no se
entrometa en el proceso y no proteste cuando disefiaramos las cosas
tal como las vemos y no segun lo que sabemos acerca de ellas.

En el Capitulo 5, mencioné que la mayoria de los principiantes
de dibujo tiende a olvidar los margenes del papel, casi como si ellas
no existieran. Pero los margenes del papel son fundamentales para el
dibujo en perspectiva y nos ayudan a colocar en una superficie plana
las formas tridimensionales que vemos delante de nuestros 0jos. Los
margenes del papel representan la horizontal y la vertical. Como
venimos en el Capitulo 5, los nifilos pequefios comprenden
intuitivamente este concepto. En el dibujo infantil, el suelo es el
margen inferior del papel y el cielo es el margen superior. Todo lo
gue se yerga en el aire, como una escalera o un edificio, el nifio lo
disefia paralelamente a los lados del papel.

El artista adulto utiliza los margenes del papel de manera
diferente, no como limites superior, inferior y lateral, pero si como
medio de encuadrar la imagen y medir la horizontal y la vertical, una
solucién mediante lo cual él calcula los angulos y la direccién de las
lineas en la perspectiva. La técnica consiste en utilizar la modalidad-D
para observar angulos o direcciones de lineas en relacion a la
horizontal y vertical y, enseguida, trazar los mismos angulos y
direcciones de lineas en el papel en relacion a los méargenes, que
representan la horizontal y la vertical.

Practique ese método un poco. Mantenga su lapiz en una
posicién perfectamente vertical. Cierre uno de los ojos y observe el
angulo de un objeto, como una silla, en comparacién con la vertical
representada por el lapiz (Fig. 8-4). Enseguida, trace ese mismo
angulo en una hoja de papel, usando el lado vertical del papel para
cotejar el angulo (Fig. 8-5).

.5.‘_ L3 Fig. 8-4 ; 1

Enseguida, mantenga el l4piz en una posicion perfectamente
horizontal y a un plan paralelo a sus ojos. (Extienda el lapiz



horizontalmente con ambas manos y mantenga el paralelo a los
ojos.) Cierre uno de los ojos y observe la relacion de otra parte de la
silla en comparacion con la horizontal (Fig. 8-6). Esa parte puede ser
horizontal, como en la ilustracién o, dependiendo de su vision de la
silla, puede estar a un angulo en relacién a la horizontal (Fig. 8-7).
En cualquier caso, usted puede ahora disefiar el mismo angulo en
relaciéon al margen superior o inferior del papel. A fin de fijar este
concepto en la mente, haga los ejercicios 8a y 8b.
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Fig. 8-6. Fig. 8-7.

Ejercicios Suplementarios

8a —Al conversar con una
persona, observe el angulo de
inclinacion de la cabeza de la
misma, en relacion a la vertical.

8b — Copie una fotografia del
interior de una sala o de un paisaje
con calle y edificios. Busque ver los
angulos en relacion a los margenes
de la fotografia. Disefie los mismos
angulos en el papel.

LA FIGURA HUMANA DISENADA "AL OJO"

Esta técnica de utilizar los margenes como vertical y horizontal
constantes, mediante las cuales podemos cotejar angulos, es
importante tanto en el dibujo de figuras humanas como en el dibujo
de objetos. Muchos esbozos de artistas famosos conservan vestigios
de lineas de calibracion trazadas por el artista, como en el dibujo de
Edgar Dégas, Bailarina Ajustando Zapatilla (Fig. 8-8). Dégas
probablemente cotejé ciertos puntos como la localizacién de los
dedos del pie izquierdo en relacion a la oreja y el angulo del brazo en
comparacion con la vertical.



Jemes -
Fig. 8-8 — Edgar Dégas (1834-1917), Bailarikjastando Zapatilla (1873). Cortesia del

Metropolitan Museum ofArt, donacién deSaa. H. Lo. Havemeyer,1929 Coleccién H. Lo.
Havemeyer.

UNA VERSION MODERNA DEL ARTIFICIO DE
DURER

Ahora, experimente la técnica de disefiar a ojo utilizando una
version moderna de la experiencia de Durer.

1 Tome una hoja de plastico transparente, sin arrugas, y fijelo
con pedacitos de cinta adhesiva al vidrio de una ventana a traveés de
la cual usted pueda ver el otro lado de la calle. Utilizando un plumaon
indeleble, trace un cuadriculado en el plastico, con un espacio de
cerca de 5 cm entre las lineas.

2 A la distancia de un brazo de la ventana, cierre uno de los ojos
y aseste la escena de un unico punto de vista — no mueva la cabeza.
Ahora, con la hidrogréafica, trace el esbozo de la calle, edificios,
automoviles, arboles — toda la escena — en la hoja de plastico.

3 Cuando termine, tendra un dibujo en perspectiva. Retire con
cuidado el plastico del vidrio y acuésteselo sobre una superficie clara,
de modo que usted pueda ver claramente los trazos. Tome una hoja
de papel de dibujo y, haga trazos bien leves, haga un segundo
cuadriculado exactamente del mismo tamafio del primero. Ahora
copie el dibujo del plastico en el papel de dibujo.



4 Lleve este dibujo de vuelta a la misma ventana. Ahora, usted
va a cotejar angulos usando el lapiz como instrumento de
comprobacion, de suerte que su dibujo servirad de verificacion exacta
de sus comprobaciones.

5 Coléquese nuevamente a la distancia de un brazo del vidrio,
en el mismo local en que estuvo para hacer el dibujo en el plastico.
Enseguida, manteniendo el l|apiz en una posicion perfectamente
vertical y paralelo a los lados de la ventana, alinéelo con la arista
vertical de un edificio. Verd que esa arista es vertical. Verifique esto
en su dibujo: la arista vertical sera paralela al margen lateral del
papel. De hecho, todas las lineas perpendiculares a la tierra seran
siempre perfectamente verticales.

6 Ahora haga la comprobacion de una de las diagonales que
usted disefi6 — tal vez el medio hilo de la calle o el tejado de un
edificio. Arrincone el lapiz, en la posicién horizontal, en uno de esos
puntos.

7 Observe el angulo entre el lapiz y la forma; estudie la direccidon
en relacion a la horizontal. Ahora, mire el mismo angulo en su dibujo
y vea como usted lo disefié usando el método de Diurer. Compare su
observacion con el dibujo. El dibujo debe corresponder exactamente a
lo que usted observo.

8 Enseguida, verifique otros angulos y direcciones de lineas,
examinando su dibujo en cada caso, para ver como la observaciéon es
trasladada para el dibujo.

En resumen, es asi que las mayorias de los artistas hacen
dibujos en perspectiva. Sabiendo que las lineas verticales siempre
permanecen verticales (excepto en casos raros 0 extremos de
visiones aéreas, con el observador arriba o abajo del asunto) y que
los contornos horizontales de las formas convergen en puntos de fuga
en una linea del horizonte (correspondiente al nivel de los ojos del
observador), el artista simplemente verifica (por comprobacion,
usando el lapiz) cuales son los angulos en relacién a las constantes
horizontal y vertical y, enseguida, traza esos angulos en la misma
relacion en el papel. Es decir posible porque los méargenes del papel
representan la horizontal y la vertical. El importante es que el artista
simplemente utiliza el 1apiz, extendido a la distancia de un brazo, en
una posicion perfectamente vertical o horizontal a fin de determinar
cada angulo. Cualquier angulo puede ser verificado y cualquier angulo
puede ser trazado correctamente en el papel, sin necesidad de
sistemas complica-- de los de perspectiva.Todo lo que es preciso es
gue usted observe las relaciones — observacion que es funcion de la
modalidad-D— entre las varias partes de lo que esta delante de sus
0j0s.



OTRO METODO DE DISENAR "A OJO":
COMPARACION DE LARGURAS Y ANCHURAS
RELATIVOS

El mismo método de comprobacién puede ser utilizado para
determinar la relacion entre las larguras y las anchuras de las formas.
Al disefiar, por ejemplo, una mesa vista de un angulo oblicuo, el
artista determina primero los angulos de los lados en relacion a la
horizontal y a la vertical, usando el lapiz extendido (Fig. 8-9).Lo que
él necesita determinar enseguida es la anchura de la mesa (de su
punto de vista) en relacion a la largura. Esa anchura aparente en
relacion a la largura varia de un punto de vista para otro,
dependiendo del nivel de los ojos del observador. (La Fig. 8-10
muestra una mesa observada de varios niveles de vision.)

Fig. 8-9.— Comprobacion degulos en relacion a la Fig. 8-10.
horizontal.

La técnica de cotejar tamafios relativos es la siguiente:

1. Manteniendo el lapiz en un plan paralelo a sus ojos, con el
brazo enteramente extendido para mantener a escala constante,
mida la anchura de la mesa: haga la cabeza del lapiz coincidir con
uno de los cantos de la mesa y coloque el pulgar de modo a coincidir
con el otro canto (Fig. 8-11).
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Fig. 8-11.

2. Siempre con el brazo enteramente extendido y con el lapiz
aun paralelo a los ojos, traiga esa medicion al largo del lado més
comprimido de la mesa (Fig. 8-12). ¢Cual la largura de la mesa en
relacion a la su anchura? Digamos que la largura sea una anchura y
un cuarto,
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Fig. 8-12.

3. En las lineas inclinadas que usted traz6, haga una marca
correspondiente a la anchura (esa anchura es arbitraria usted decide
el tamafio que quiere dar a la mesa en su dibujo). La largura, sin
embargo, es relativa a la anchura. Sera 1-1/4 mayor que la anchura
arbitraria que usted uso. Por lo tanto, haga otra marca en la otra
linea inclinada y disefie el tope de la mesa.

4. Ahora, examine las piernas de la mesa, manteniendo su lapiz
en la vertical (Fig. 8-13), observando el angulo de cada una en
relacion a la vertical. Las piernas son perfectamente verticales o
inclinadas? Disefie las piernas mas proximas a usted. Puede cotejar la
largura de las piernas también en relacion a la anchura. Manteniendo
el lapiz en la horizontal de modo que él coincida con la punta de la
pierna mas proxima, usted podra localizar la punta de las otras
piernas por simples comprobaciones de angulos(Fig. 8-14).



Fig. 8-13. Fig. 8-14.

Practique este método siempre que le de la gana. Es importante
dejar fuera su conocimiento verbal, tipico de la modalidad-I, de las
verdaderas relaciones de tamafios. Por ejemplo, de cierto punto de
vista, usted puede cotejar, para una mesa, cierta relacion entre
anchura y largura que usted siente que no puede estar correcta:
digamos, una relacion de uno para diez (Fig. 8-15). Su conocimiento
verbal le dice que la mesa ciertamente no es tan comprimida y tan
estrecha. Pero la relacion perceptual es de uno para diez, y es asi que
usted debe disefiar la mesa. Usted debe creer en lo que esta viendo y
diseflar sus percepciones sin cambiarlas o revisarlas al sabor de sus
informaciones verbales. Paraddjicamente, terminado el dibujo, la
mesa parecera tener la anchura que usted sabe que ella tiene.

Fig. 8-15.

PERCEPCION DE LA PERSPECTIVA EN LA
MODALIDAD-D: ESQUINAS

En este ejercicio, usted tendrd que usar su recién adquirida
capacidad de cotejar angulos relativos a fin de disefiar la esquina de
una sala o ambiente — tal vez un cuarto de su casa, una sala en su
local de trabajo o en la escuela. Antes de comenzar: Lea todas las
instrucciones y examine la Exhibicion de Dibujos de Alumnos antes de
iniciar su dibujo en perspectiva. Procure de modo a tener todo el
tiempo necesario — tal vez media hora — para terminar el dibujo.
Como este tipo de dibujo relacione es adecuado al estilo del
hemisferio derecho, usted sentira la transicion para el estado de
conciencia ligeramente modificado. Las percepciones le pareceran



interesantes en su complejidad, y usted sentira placer en ver como
todas las partes se ensamblan.

1 Pongase de frente para una de las esquinas de la sala.

2 Use el visor para encuadrar la esquina, ajustandolo para el
frente y para tras a fin de incluir lo que usted quiera incluir en el
dibujo.

3 Visualice su percepcion de la esquina sobre el papel, viéndolo
casi como si ya estuviera disefiado. Acuerde de que los margenes del
papel representan las constantes — vertical y horizontal.

4 Haga una comprobaciéon, primero, de la esquina superior de la
sala: cogiendo el lapiz con las puntas de los dedos de ambas manos,
extienda enteramente los brazos. Use ambas manos, como muestra
la Fig. 8-16, para asegurarse de que el lapiz permanece en un plan
paralelo al plan de sus ojos. El error mas frecuente cometido por mis
alumnos es extender el lapiz paralelamente al angulo que estan
cotejando, inclinado en relacion al plan de los ojos. Si esto le fuera
atil, imagine un vidrio delante de usted, a la distancia de un brazo,
exactamente como aquella sobre la cual usted diseié la escena
callejera, y mantenga el lapiz paralelo al plano del vidrio. Con el lapiz
extendido en una perfecta horizontal, yérgalo o rebajelo ligeramente
hasta que él parezca tocar la esquina superior, al punto en que el
techo intercepta las paredes, como en la Fig. 8-16. Ahora usted seré
capaz de cotejar los angulos en relacién a la horizontal de los cantos
superiores de las dos paredes.

Fig. 8-16.

5. Disefie esos dos angulos y la linea vertical del canto de la sala
como en la Fig. 8-17. (La linea del canto, natural mente, es vertical,
una vez que es perpendicular a la superficie de la tierra y tales lineas
siempre permanecen perfectamente verticales. Solamente las lineas
horizontales — o0 sea, lineas paralelas a la superficie de la tierra —
cambian de angulo en la perspectiva).



Fig. 8-17.

6. Al disefiar el resto de la pared, de encima para bajo, verifique
cada angulo, en relacién a la vertical y a la horizontal de los frisos,
cuadros en las paredes, umbrales de puerta, etc.

7. Usando la técnica de comprobaciéon de anchuras y larguras
relativas, asi como de angulos, disefie las formas de las estanterias,
armarios, sillas u otros muebles que tenga esquina. Siempre que
posible, utilice los espacios negativos, pasando de una forma o
espacio para el otro adyacente. Busque no pensar en términos de
palabras o de nombres de los objetos. Con efecto, busque no pensar
nunca en términos de palabras, para mantenerse fuertemente en la
modalidad cognitiva D. Ahora termine el dibujo.

Después de terminar: Tal vez la facilidad con que usted disefi6 lo
sorprenda. Antes de comenzar sus dibujos de esquinas de salas, mis
alumnos muchas veces me dicen que sus percepciones parecen
"complicadas" o "dificiles demasiadas". Pero disefiar en la modalidad-
D parece facil y agradable, y los ejemplos contenidos en la Exhibicion
de Dibujos de Alumnos de este capitulo reflejan el estado perceptivo
de la modalidad-D. Si su dibujo refleja, en parte, algun conflicto con
la modalidad-1, haga otro a fin de "desconectar" completamente el
hemisferio izquierdo de su cerebro.

La comprobaciéon de angulos y distancias con el uso del propio
lapiz, en el dibujo "al o0jo", es una técnica extremadamente util. Usted
vera que puede disefiar rapidamente, asi que se hubiera habituado al
método. Se trata de un método esencial en el dibujo de naturalezas-
muertas (para percibir dngulos, colocacion y tamafos relativos de las
formas), de paisajes y del cuerpo humano.

Exhibicion de Dibujos de Alumnos: Todo Tipo de
Esquinas
Mis alumnos disefiaron esquinas de ambientes con varios grados

de complejidad: algunos muestran sélo unos pocos objetos, otros son
llenos de formas y detalles. No necesite escoger una esquina



compleja — las cocinas son muy interesantes, como usted puede ver
en varios de estos dibujos. Observe que varios alumnos usaron
espacios negativos, asi como la técnica de comprobacién.
Comenzaron a diseflar las esquinas para, enseguida, pasar de una
forma para otra forma adyacente, de una linea para otra linea
adyacente, reuniendo las formas como en un rompecabezas.
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UNA REVISION DE LA TECNICA DE
COMPROBACION

1. Lineas verticales y horizontales imaginarias son las constantes
mediante las cuales usted calcula todo en el dibujo. Acuerde que los
margenes del papel representan verticales y horizontales, tal como
usted las ve en el mundo visible.

2. La manera méas facil de verificar el angulo exacto de una
forma es mantener el lapiz en una posicién horizontal o vertical (en la
posicion mas aproximada del angulo). El lapiz debe ser mantenido
paralelamente al plan de sus ojos. Extender el l4piz con ambas
manos es la mejor manera de conseguir esto. Enseguida, disefie en el
papel el mismo angulo que usted observo.

3. En la comprobacion de anchuras y alturas relativas, acuérdese
si de que usted esta siempre midiendo tamafos relativos, nunca
centimetros o metros lo que seria la forma de medir de la modalidad-
Y. En la modalidad-D, eleccion una unidad, que puede ser cualquier



parte de una forma. En el dibujo del cuerpo humano, esa unidad
puede ser la largura de la cabeza. Todas las otras partes de la forma
son entonces disefiadas en proporcién o en un tamafio relativo la esa
unidad. Por ejemplo, la largura de un brazo, del codo en delante,
puede ser 1-1/4 largura de la cabeza. Asi, usted puede disefar, en el
papel, la cabeza en el tamafio que quisiera — la eleccidon es suya.
Pero todas las otras partes pasan a tener un tamafo relativo al
tamafo de la cabeza. Es asi que conseguird poner las cosas "en
proporcién”, lo que significa mantener el tamafo relativo de las
partes, entre si, siempre refiriendo si la una unidad basica.

Volviendo a la experiencia de Durer, el dibujo en perspectiva
generalmente acarrea el problema que él resolvid con el artificio de la
reja: el problema de la distorsion. Un ejemplo clasico de distorsion en
perspectiva es el famoso cartel difundido en Estados Unidos durante
la Primera Guerra Mundial, en lo cual el Tio Sam extiende el brazo
para a lo frente, con un enorme dedo apuntando hacia el observador:
"Tio Sam necesita de usted".

A fin de reforzar su comprension de la perspectiva, haga los
ejercicios 8c, 8d y 8e antes de proseguir la lectura.

Ejercicios complementarios

Antes de comenzar:
Practique la percepcién de
formas en perspectiva
extendiendo los dedos de una
de las manos directamente
frente a los ojos. Focalice una
ufia y espere hasta poder verla
como una forma (cierre uno de
los ojos para "aplastar” la
imagen).

8c — Disefie la uia,
después el dedo. Enseguida,
disefie los dedos adyacentes, el
pulgar, la mano. Utilice los
espacios negativos y calcule los
angulos de las varias partes de
su mano en relacion a la
horizontal y a la vertical. (La
Fig. 8-18 es un ejemplo de
dibujo hecho por uno de mis
alumnos).

8d — Ponga sobre la mesa
tres objetos del mismo tamafio
— por ejemplo, tres manzanas.



Posicione una manzana en el
bordillo anterior de la mesa,
otra en medio y otra en el
bordillo mas distante. Use el
método de comprobacién para
determinar los tamafios
relativos; enseguida, disefie los
objetos. (La Fig. 8-19 es un
ejemplo.)

8e — La Fig. 8-20 es una
reproduccién de un dibujo de
Charles White de la figura
humana en perspectiva. Estudie
ese dibujo. Cépielo, volcandolo
de cabeza para bajo se
necesario. Cada vez que usted
sentir que el hecho de disefar
exactamente lo que ve tiene el
efecto maravilloso de crear la
ilusién de espacio y volumen
en la superficie plana del papel,
los métodos se quedaran mas
fuertemente integrados a la su
manera de ver — a la manera
de ver del artista.

El mundo visible esta repleto de aspectos distorsionados de
personas, calles, arboles o flores en perspectiva. Los alumnos
principiantes a las veces evitan estos aspectos "dificiles", prefiriendo
otros mas "faciles". Con la habilidad de dibujo que usted desarrollo
hasta ahora, esta limitacién de asuntos pasa a ser innecesaria. Como
ya dijo anteriormente, diseflar es siempre la misma tarea: ver
claramente lo que esta delante de nuestros ojos; cotejar tamafios
relativos; y trazar en el papel las formas que percibimos con el ojo
perceptivo y alerta de la modalidad-D.



Fig. 8-20 — Charles White, Pastor (1952).
Cortesia de Whitney Museum.



Una de las habilidades mas
importantes para ver, pensar,
aprender y resolver problemas e
la facultad de percibir
correctamente las relaciones,

H . d entre una parte y otra, y entre las
aclienao partes y el todo. Estaslaciones,
. . en dibujo, se llamaproporcion.
que todo erncaje. La percepcion de las
o (@ ; . proporciones relativas, y s@br
La onpol tancia todo de las relaciones espaes

es una funcién especial del
hemisferio derecho del cerebro
humano. Los individuos go
trabajo requiere la estimacion de
relaciones de tamafio -
carpinteros, dentistas, sastres,
cirujanos- desarrollan una gran
facilidad para percibir la
proporcion. Los pensadores
creativos, en todos los campos,
encuentran provechoso el poder
ver a la vez los arboles y el
bosque.

de la proporcion

En todo dibujo existen
problemas de proporcion, ya sea una nag@eaiuerta, un paisaje, un dibujo de figura
0 un retrato, y tanto si el dsties realista como abstta, 0 completamente no objetivo
(es decir, sin formas reconocibles del mundorete El dibujo realista, en particular,
depende mucho de la exactitud de las proporciones. Por eso resulta muy eficaz para
entrenar la vista (permitiendo ganar accedweatisferio cerebral derecho) hasta lograr
ver las cosas tal como son, cos puoporciones relativas correctas.

SE VE LO QUE SE CREE

La mayoria de los estudiantes principiatiisen problemas con la proporcion: dibujan
algunas partes demasiado grandes o daa@giequefas en relacion con la forma
completa. Al parecer, la razén es que lyone de nosotros tendemos a ver las partes
de una forma jerarquicamente. Las pairtgsortanteges decir, las que contienen
mucha informacién) puedemrsemas grandes de lo que realmente son. Lo mismo
sucede con las partes qilecidimosjue son mayores, 0 que pensamosdglierian ser
mayores. Y al contrario: lggrtes que no consideramos importantes, o que decidimos
gue son pequefias, 0 que pensamos que deberian ser mas pequafimestaso si
fueran mas pequefias de lo que realmente son.



Veamos un par de ejemplos de este ategpercepcion. En la Figura 9-1 aparece un
paisaje esquematico con cuatro arboles. Ell@déa derecha parece ser el mas grande
de los cuatro. Pero en realidad es exactamguoatde grande que el de la izquierda.
Midalos y compruebe que es asi. Inclusspdés de medirlos y comprobar que ambos
arboles son del mismo tamafio, es pesthle el de la derecha le sfgreciendo

mayor.

La razon se basa probablemente en nuesinmocimiento previalel efecto de la
distancia sobre la apencia de las formas. Daddgs objetos del mismo tamaiio, el
mas alejado parecera mas pequefo. Este sentido, y no discutimos el concepto.
Pero volviendo al dibujo, incluso despuésmkdir los dos arboles y haber comprobado
fuera de toda duda que son iguales, aun sigueelendonos que el tederecha es mas
grande. jEsto es excesivo! p®cisamente este tipo drceso, cuando los conceptos
memorizados se superponen a las percepeiasaales, 10 que ocasiona problemas a
los estudiantes de dibujo.

Por otra parte, si da usted la vuelta al libro y mira eppaisvertido (una orientacion

que el hemisferio izquierdo rechaza), Isuleara mas facil darse cuenta de que ambos
arboles son del mismo tamaif@ misma informacién visual ha provocado una
respuesta diferent&l hemisferio derecho, apatemente menos influido por el
concepto verbal del tamafio decreciente de las formas distantes, ve las proporciones
correctamente.

No creer lo que se ve

Un segundo ejemplo: Coloquese ante un espejo, a un brazo de distancia. ¢ Cémo diria
usted que es de grande la imagen deateza en el espejo? ¢ Aproximadamente del
mismo tamafo que su cabeza real? Tome tutewdtor, extienda el brazo y trace dos



marcas en el espejo, indicando los limites gape inferior de la imagen de la cabez
(Figura 9-2). ¢ Qué tamafo tiene la ima@ Aproximadamente, unos doce centimetros,

la mitad del tamafio real de la cabeza. Y, no aftstasi se borran las marcas y miramos

de nuevo, sigue pareciendo que la imagen es de tamafio natural. Una vez mas estamos
viendo lo que creemos, no creyendo lo que vemos.

7

Fig. 9-2.
DIBUJAR DE ACUERDO CON LA REALIDAD

Vamos a intentar convencer al hemisferiuizrdo de su error da apreciacion de
ciertas proporciones. Para elemdremos que dejarle funogr un rato, para que uses
facultades analiticas tratando de corregs propias percepciones. Intentaremos
demostrar de una manera légica giegtas proporciones son como son.

Antes de empezar, relina unas cuantas fatiagrde cabezas, tomadas de periédicos,
revistas, etc. Bastara comco o seis. Si tiene algun ddcon dibujos de grandes
artistas, resultard muy util. Busque algundmiptis de cabezas, de frente, de perfile
tres cuartos; o utilice la foto de Geo@eweil (Figura 9-3). Utilizaremos todas estas
imagenes después de que useaice el siguiente ejercicio.

En los ejercicios sobre proporcion -y tantb@n varios ejercicios de dibujo de los
proximos capitulos- utilizaremos como telaa@abeza humana, pero los métodos para



apreciar las proporciones siguales en cualquier tipo dbujo. Los ejercicios de
proporcion se centran en dos relacionéscas que los estudiantes parecen tener
especial dificultad en percibir correctamermtenivel de los ojogn relacion con la
altura de la cabeza,lg situacion de la orej&n el perfil o vistas laterales. Tammié
examinaremos algunas otras proporciones de la cabeza.

Pero antes me gustaria explicar mas detemedée por gé muchos de los ejercicios de
este libro estan dedicados a dibujar la cabeza humana.

Mirando cara a cara

Como dijimos en el capilin 1, los rostros humanos han fascinado siempre a los artistas.
Captar un parecido, presentar el exterior de tal forma que se revele la persona que hay
tras la mascara, siempre ha parecido un tumavalia la pena. Como cualquier dibujo

de algo cuidadosamente observado, ehtetrevela no tanto la apariencia 'y

personalidad del modelo, sino mas biealeladel artista. Paradéjicamente, cuantesma
claramente vea el artista al modelo, masaclemte se podra ver al artistaravés del

retrato.

Eje central

_r‘h Del ojo a la

| barbilla (a)

[ hay la misma
distancia que
del ojo a la
cuspide del

a cranco (b).

Fig. 9-3. El famoso esitor George Orwell,
fallecido en enero de %9. Cortesia de la BBC

Por lo tanto, puesto qué lo que buscarnaa astista que hay en todos nosotros, nos
dedicaremos a pintar rostros humanos en los proximos ejercicios. Cuanto mas
claramente se ve, mejor se dibuja, y mejor puede uno expresarse.

El dibujo de retratos exigena percepcion muy Cuidadosan elfin de lograr un
parecido, y por eso las caras son muy eficpaes la formacién de los principiantes.



Inmediatamente se apreaida percepcion ha sido acertada, porque todos nogsdam
cuenta enseguida de si una cabeza humanaiestdibujada; y si, ademas, el modelo
nos es conocido, el juicio sera aun mas exacto.

Pero quizas lo mas importante para nussprgpésitos es que dibujar cabezas humanas
nos permite, una vez mas, ganar accesofanasnes del hemisferio derecho. El lado
derecho del cerebro humano ess@ecializado en reconogestros. Las personas con
lesiones en el hemisferio derecho sueleeitelificultades para reconocer a sus amigos,
e incluso sus propias caras en un espejs.dacientes de lesiones en el hemisferio
izquierdo no sufren este problema.

Los principiantes tienden a pensaedglibujampersonas es lo més dificil de todo, pero

no es asi. La informacién visual que necesitamos esta ahi mismo, a nuestra disposicion.
El problema esta erer. Ya hemos repetido varias veces -es una premisa basica de este
libro- que dibujar es siempre taisma tarea: consiste gar claramenteg dibujar estas
percepciones. No hay temas més faciles 13 diiéciles que otrosSin embargo, ciertas
cosagparecenmas dificiles que otras, posibiiente porgue llevan asociada una

simbologia mas fuerte, que interfienda claridad de las percepciones.

La cabeza humana es, precisamente, uno ddeysas para los que la yuaia de la
gente tiene un sistema de simbolos muytéugipersistente. Como ya dijimos en el
capitulo 5, el sistema personal de simbsksdesarrolla y aprende de memoria derant
la infancia, y es notablemente estable ystesite al cambio. Estos simbolos llegan a
impedir very y por ello pocas personas smpaces de dibujar una cabeza humana
realista, y son menos aun las quedanedibujar un retrato reconocible.

En resumen, el dibujo de retratos &kpara nuestros propositos por kEguientes
razones: Primera, permite conectar con alibferio derecho, que esta especializado en
el reconocimiento de rostros humanos ydeukacer las precisas discriminaciones
necesarias para obtener un retrato «pareciiegunda, dibujar caras ayuda a reforzar la
percepcion de las relaciones de proporciémquala proporcion es fundamentaledn
retrato. Tercera, es una excelente pragtara superar los sishas de simbolos
arrastrados desde la infancia. Y cuart@osiemos dibujar un retrato con un parecido
convincente, dispondremos de un buen argtoneara demostrarle al hipercréic
hemisferio izquierdo que tenemos talento gdibujo. Y, como calquier otro tipo €
dibujo, el retrato no es dificil ahora que etedsapaz de ver tal o ven los artims.

En el capitulo 10 aprenderd usted, en primer lugar, a dibujar un perfil, después un
retrato en tres cuartos, y finalmente unaavisbntal del rostro. Pero antes, ahora que ha
aprendido usted a efectuar el cambio adoiD (y doy por supuestjue esta capatad

le resulta satisfactoria) vamos a convocdreshisferio izquierdo para que nos ayude un
poco en el analisis de la proporcién.

QUE VUELVA A ENTRAR EL IZQUIERDO
(PERO SOLO UN POCO)

Tal como experimentamos en labujos invetidos y en los del espacio negativo, todas
las proporciones pueden percibirse simpleimestudiando las relaciones de tamanios.
Sin embargo, he comprobado que losidisintes adelantan canas rapidez si
obligamosal hemisferio izquierdo a reconocer y admitir ciertos hechos que él percibe



equivocadamente (como sucedia con lbslés del paisaje esquematico o ebn
tamafo de la cara en el espejo). Para awerte tendremos que usar su idioma: la
l6gica. Es decir, tendremos qomstrarle evidencias irreflikes para lograr quedmita
la posibilidad de estar equivocado.

COMO DIBUJAR UN ESPA CIO VACIO
Y VER MEJOR QUE NUNCA

1. Dibuje una forma oval; ésta es la fargue utilizan los artistas para representar
esquematicamente la cabeza humana (Figura 9-4). Trace una vertical que divida el
Ovalo en dos partes igualéssto es lo que se llamaagk central.

Fig. 9-4. Eje Central

2. Utilizando el lapizmida en su propia cabe#a distancia desde la esquina interior del
0jo al extremo inferior de lbarbilla (Figura 9-5). Luego levante el lapiz, como en la
Figura 9-6, y compare esa distancia (del ojolzaldilla) con la que existe desde el ojo
a la cuspide del crdneo. Descubrira que andligtancias son aproximadamente igsiale



Fig. 9-5. Fig. 9-6.

3. Repita las mediciones frente a un espejo. Observe ebrééleju cabeza y, sin medir,
compare visualmente la mitad inferior darsuperior. Luego compruebe las medidas
con el lapiz.

4. Saque las fotos y dibujos que tiene reunidadiljce la fotografiade George Orweil,
Figura 9-3) y mida el nivel des ojos. ¢ Esta aproximadamente en la mitad de la cabeza,
dividiéndola en dos partes idaa? ¢ Percibe usted clararteela proporcion? Si no es

asi, mida directamente las fotografias naeeel lapiz, como en la Figura 9-7. ¢ Puede
ahora ver bien la proporcién?

Fig. 9-7.



Cuando, por fin, crea lo que esta viendo descubue en casi todas las casi todas las
cabezas el nivel de los ojos esta aproxiamaente en la linea central, casi nunca por
encima de ella. Y si el pelo es espesbyralante, la mitad superisera mayor que la
inferior (ver Figura 9-8).

El espesor
i my del pelo
rd - .\ varia segun
i N, las personas.

= Nivel de
los ojos

S

Fig. 9-8.
EL MISTERIO DEL GRANEO CORTADO

La mayoria de las personas encuentratade dificil percilv las proporciones
relativas de la cara y el craneo. Para muchéegel nivel de losjos parece estar a un
tercio de la linea superior. Supongo que sstdebe a que la mayoria de la gewote
esta interesadan frentes y bovedas craneanas, woass que al hemisferio izquierdo
le parecen aburridas y dificiles de iden&f con un simbolo. Al parecer, la mitad
superior de la cabeza se considera manpsrtante que los rasgos faciales, y en
consecuenciae percibe como si fuera mas pequdfse error de percepcion es la
causa detraneo recortadpuno de los fallos mas frecuentes en los dibujos de
principiantes. Este error crebefecto masivo tan frecuente en los dibujos infantiles y
en el arte primitivo. Desde luego, el agrandarto de los rasgdaciales en relacion
con el tamafio del craneo puede tener un tremendo poder expresivo, como sucede, por
ejemplo, en algunas obras de Picasso, Mayiddedigliani. Pero lo importante es que
esos maestros usaron el efeddiberadamente y no por errdPermitanme demostrar
los efectos de este error de percepcion.



Fig. 9-9.

Una trampa logica para el hemisferio
izquierdo: Pruebas irrefutables de que
la parte superior de la cabeza es
importante, después de todo

En cierta ocasion les dije a un grupo dediantes que tenian problemas para percibir
correctamente las proporciones de laezab «Si alguno puede sugerir un modo de
explicar mas claramente la proporcion dekehde los ojos, que lo diga.» Uno de los
estudiantes respondio: «Lo veremosmmeapodamos creerlo.» Mas tarde descubri
accidentalmente un modo de ayudar a losdéstes a «creer», que parece mas eficaz
que otros métodos, y que ha resultado muy util para superar los problemas de dibujar
una cabeza humana.

Para empezar he dibujado la parte inferiodde caras, una de perfil y la otra de tres
cuartos (Figura 9-9). En siguiente capitulo ensefarentms detalle a dibujar esta

parte de la cabeza. La mayoria de los estudiantes tienen pocos problemas para very
dibujar los rasgos facialelsl problema surge al percibir el craneo. Lo que quiero
demostrar -al lector y a su testarudo cerelyoiezdo- es la importarecde darles a los
rasgos un craneo entero, sin quitar parterdemo sélo porque esa parte no parece tan
interesante como la de abajo.

En la Figura 9-10 hay dos series de tres d#augn el primero, séles rasgos faciales;
en el segundo, los rasgos nefisraneo recortado, y en el tercero, los mismos rangos,
esta vez con todo el craneo, que complementa y da apoyo a los rasgos.
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. . El error del craneo Otra vez los mismos ragos,
Fig. 9-10. Sdlo los rasgos . .
faciales recortado, con los mismos ahora con el craneo

’ rasgos. completo.

Utilizando el l16gico hemisferizquierdo se puede ver qoe son los rasgos los que
causan el problema de proporcion, sino el cranéeelva a la Figura 1-5, en el capitulo
1, y vea que Van Gogh cometié el mismo eemoisu dibujo del carpintero, realizado en
1880. En la Figura 9-11 puede verse comeoebuestudio el efecto de variar las
proporciones cara/craneo.
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Fig. 9-11. Alberto Durero, Cuatro cabezas (15135 05). Cortesia de la Galeria Nelson-Museo
Atkins, de Kansas City, Missouri. (Fundacién Nelson.)

Vuelva a estudiar las fotagfias y dibujos que tiene reunidos. Con ayuda del lapiz,
mida el tamafio relativo de la mitad supeyida inferior de cadaabeza. ¢ Esta usted
convencido? ¢ Esta convencido su logicmiséerio izquierdo? Estupendo. Esto le
ahorrara innumerables horas de dibujo incorrecto.

LLENANDO LOS VACIOS

En las figuras 9-12 y 9-13 los 6valos representan la forma de la cabeza. Siéntese frente a
un espejo, con el dvalo y un lapiz. Va aséeobservar y representar esquematicamente

las relaciones entre varias partes de spiprcabeza, mientras realiza el siguiente

ejercicio. Los numeros de las figuras cep@nden a las insttaiones que vienen a
continuacion:

——
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Fig. 9-12. Proporciones  Fig. 9-13. Fig. 9-14. Ldistorsion de
generales de la cabeza los rasgos puede deberse a



humana. gue el estudiante ve que la
cabeza esta inclinada, pero
luego coloca los rasgos en
su posicion mas familiar:
derechos y paralelos a los
bordes del papel.

1. Primero, marque el nivel de los ojos.sBlve bien y trace una linea que lo defina.

2. Ya tenemos dibujado el eje central. @bardo su propia cara, visualice un eje
central que la divida en dgserpendicular a la linea de los ojos (Ver Figura 9-12).
Incline la cabeza a un lado, comio la Figura 9-13. Note queeje central y la linea de
los ojossiguen en angulo reat(esto es logico, lo s€, pemauchos estudiantes tienden a
ignorar este hecho ystorsionan los rasgos como, paraplo, en la Figura 9-14) (Vea
también las figuras 9-16, 9-17 y 9-18).

Fig. 9-16.
Vincent van
Gogh,El Dr.
Gaché
(aguafuerte
1890), B-10,
283. Cortesi:
de la
National
Gallery
ofArt, de
Washington
D. G.
Coleccioén
Rosenwaid
Un
interesante
ejemplo del
efecto
expresivo de
los rasgos
torcidos.
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Fig. 9-17. Copia del Fig. 9-18. Lovis CorinthAutorretrato(1921).
autorretrato de Lovis Corinth Cortesia del Museo de Arte Fogg, Universidad
(1858-1925), dibujado antes de Harvard, donacion de ey Paul J. Sachs.
de su enfermedad en 1911. El artista aleman Lovis Corinth sufrié graves
dafos en el hemisferio derecho a consecuencia
de un ataque que tuvo lugar en diciembre de
1911. El primer autorretrato (Fig. 9-17) data de
antes del ataque. El segundo, dibujado unos diez
afos después, muestra la distorsion de rasgos
que caracteriz6 la mayoria de los retratos
pintados después de su enfermedad.

Nétese que la torcedh de los rasgos faciales
produce un fuerte efecto expresivo, que puede
utilizarse en algunos dibujos. Lo importante es
hacerlopor decision propia, no por error.

3. Observe su cara: entre la linea de los pjasbarbilla, ¢donde cae el extremo de la
nariz? Algo menos de la mitad y snde un tercio. Marque la posicion.

4. ¢ A qué nivel esté la linea central dbdaa? Aproximadamente a un tercio de la
distancia entre la nariz y la bdkd. Marque también esta posicion.

5. ¢, Cudl es la anchura de la distanciaedn® ojos, comparada con la anchura de cada
0jo? Si, en efecto, es igual. Divida lagiénde los ojos en cinco partes. Marque los
centros de los ojos.

6. Si se traza una linea rewutatical desde las gsinas interiores de los 0jos, ¢a donde
se llega? A los bordes de los orificios nasajes, son mas anchos de lo que usted creia.
Marquelo.



7. Si se traza una recta que baje desdergto de las pupilas, ¢a donde llegamos? A las
esquinas de la boca. También las booasnsas anchas de lo que usted pensaba.
Marque la boca.

8. Si sigue la linea horizontdé los ojos hacia los ladosdlara al extremo superior de
las orejas. Marque las orejas.

9. Trazando una linea horizontal desde eleextrinferior de la oreja, ¢a dénde se
llega? En la mayoria de las caras, al espaaie la nariz y la boca. Las orejas son mas
grandes de lo que seee. Marque el dibujo.

10. Contemple su propia cara y su cuello: ¢, Cual es lauiemdel cuello en comparacion
con la de la mandibula, al nhae las orejas? Note queaelello es casi igual de ancho,

y en algunos hombres, mas ancho. También lebosuson més anchos de lo que cree la
gente.

11. Compruebe ahora estas percepcionestes, fjpersonas al natural, imagenes de
television. Practique, observe, primero sirding luego, si es reesario, comprobando
mediante mediciones. Péra las relaciones entre ugi@tro rasgo, aprecie las
diferencias entre unas caras y otras; vea, vea. No analice al modo del hemisferio
izquierdo, como hemos hecho aqui, sino pereib@aras en su totalidad, no por partes
ni jerarquicamente, sino con cada eletnaontribuyendo al conjunto. Vea un ejemplo
en la Figura 9-15.

Fig. 9-15.
EL MISMO SISTEMA APLICADO AL PERFIL

Dibuje ahora otra forma vacia, esta vez para un perfil. La forma es algo diferente,
porque la cabeza humana vistapeefil (ver Figura 9-19) no es igual que vista de
frente. Sera mas facil dibujar la forma si se micandspacios negativos que la rodean
en la Figura 9-20. Note que los espaciegativos son diferee$ en cada esquina.
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Fig. 9-19. R Fig. 9-20. Esquema del perfil

de la cabeza. NoGtese que la
distancia del nivel del ojo a
la barbilla (a) es igual que la
distancia al tope del craneo

(b).

Si ello le ayuda, dibuje formas simbdélicasgka nariz, ojo, boca y barbilla, dibujando
antes las lineas de los ojosr la mitad del perfil.

La siguiente medida es muyportante para percibir cooamente la posicion de la
oreja, que a su vez le ayudargercibir correctamente danchuradel perfil.

Utilizando el lapiz mida en su propia cara lstaincia desde la esquina interior del ojo al
extremo de la barbilla (Figura 9-21). Colocaleora el 1apiz horiadalmente, siguiendo

la linea de los ojos, con un extremo eadguina exteriodel ojo. Vea que la medida
anterior coincide con el borde posterior de kgarEs decir, la distancia de los ojos a la
barbilla es igual a la distancia desde eteaxo del ojo al borde trasero de la oreja.
Marque la posicion de la orega el papel, sobre la linea lds ojos (Figura 9-23). Esta
proporcion puede parecer un pocon@licada, pero si se aprende bien le ahorrara otro
problema habitual al dibujar la cabeza humé#aaayoria de los principiantes dibujan

la oreja demasiado cerca de los rasgosiliegi Como consecuencia, la cabeza vuelve a
guedar recortada, esta vez por detragakan es, sin duda, que el espacio comprendido
por la mejilla y la mandibula no es muy interesante, y los estudiantes se aburren con él,
percibiendo errbneamente la anchura del mismo.
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Fig. 9-21. Fig. 9-22.

Fig. 9-23.

La Figura 9-24 es un ejemplo de este erroagleciacion. En I&igura 9-25 el artista
austriaco Koskoschka ha utilizado la mésdistorsion, probablemente por motivos de
disefio. Como puede usted ver, la reducdiércraneo en relacion con la cara produce

un fuerte efecto expresivo y simbdlico, que siempre podra utilizar si lo desea. Pero por
ahora lo que queremos es que sea sEtpdz de ver las cosas como son, en su
proporcion correcta.



Fig. 9-24. Dibujo de un estudiante. Fig29- Oskar Kokoschka (1886- ),
Retrato de Norbert Wei(1920). Cortesia
del Worcester Art Museum, de Worcester,
Massachusetts.

Hace poco descubri otra técnica muy util para ensefar la colocacion correcta de la oreja.
Como usted ya sabe que la distia de los 0jos a la barbiks igual que la distancia del
extremo del ojo al borde posterior de lajar le sera facil visualizar un triangulo

rectangulo, con dos lados igualgage conecte esos tres puntos, como se ve en el dibujo

de la Figura 9-26. De este modo pdituar facilmente la oreja.

Practique la apreciacion geoporciones mirando fotograéi@ dibujos de perfiles, y
visualizando el triangulo, como en la Fig@-26. Esta técnica le ahorrara muchos
problemas y errores.
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Fig..9-26.

Aun tenemos que hacer dos mediciones méas perfil. Primero, sujetando el 14piz
horizontalmente bajo la orejedrralo hacia delante, comea la Figura 9-27. Llegara al
espacio entre la nariz y la boé&zste es el nivel inferior da oreja. Marquelo en el

papel.

Fig. 9-27.



Coloque el lapiz igual que antes, y estaa@zalo hacia atras. Llegara al punto en el
gue se juntan la cabeza y el caeMarque este punto. Seguramente, esta alb de lo
que usted creia. En el dibujo &idlico, el cuello suele colocardebajodel circulo de

la cabeza, con la nuca al nivel de la d&bEsto es causa de muchos problemas: el
cuello quedara mas delgado, como en ¢pufd 9-28. Asegurese de que percibe en su
modelo el lugar exacto donde empietauello, al nivel de la nuca.

(t—— Posicion correcta de la nuca, en
relacion con los rasgos faciales.

i Un error corriente: mala coloca-
cion de la unién entre el cuello y
la cabeza.

Fig. 9-28.

Ahora tendra usted que practicar estas peroppsi Fijese en la gente. Practique la
observacion de caras, viendo las formiakas de cada rostro individual.

Ya esta usted listo parabdijar un retrato de perfil. Para ello utilizara todas las
facultades que ha ido adquiriendo hasta ahora:

Dibujar sélo lo que ve, simatar de identificar o adglicar palabras a las formas
(aprendio la utilidad de estmn el dibujo , invertido).

Dibujar lo que ve sin recurrir a los viejsBnbolos aprendidos de memoria en los
dibujos de la infancia.

Centrarse en los espacios negativos y endaas complicadas, hasta que sienta el paso
a un estado alternativo de conciencia, eguel el hemisferio derecho dirige y el
izquierdo se mantiene al margen. Recuguie este proceso exige un periodo de tiempo
sin interrupciones.

Apreciar angulos en relaciéom la horizontal y la verticalefinidas por los bordes del
papel.

Apreciar relaciones de tamafio (¢,qué longiikeide esta forma en comparacion con esta
otra?).

Y finalmente:
Percibir las proporciones tal como realngesion, sin alterarlas ni revisarlas para

acomodarlas a conceptos previos sobre la itapoia de cada parte. Todas las partes
son importantes, y a cada una hay que darle la proporcion debida.



Si en este punto considera usted que tiprgerepasar alguna de las técnicas, refresque
su memoria en los capitulos anteriores y regdifanos de los ejercicios. Esto le ayudara
a reforzar sus nuevas habilidades. El dibujo de contorno puro es particularmente Uutil
para perfeccionar el método de acceso al nidgdranquilizar al hemisferio izquierdo.



Aprender a hacer algo nuevo suele
requerir aprender, en primer lugar,
los componentes separados de la
tarea, para después juntar las partes
en un todo integrado. Después de
aprender, por ejemplo, las diversas

1\(’.[11'211’1(10 hElClﬂ dﬁ‘lﬂntEZ tareas que implica el montar en

: » bicicleta o conducir un automovil,

lellj ar retratos llega por fin el momento de subirse
PN a la bici o entrar en el coche y

€s fﬂCll ponerlo en marcha. Al hacerlo,
queda claro para uno mismo y para
todos los demas, que uno ha
adquirido esa capacidad. De
manera similar, los ejercicios de
este capitulo sirven para unir los
componentes separados de la
facultad de ver, que usted ha
venido adquiriendo. En los dibujos
que realice, se demostrara a si
mismo y a los demas que Wiato
de verdad.

Vamos a dibujar caras, preparando
antes las condiciones que harée q
el hemisferio izquierdo se retire
Mientras tanto, el derecho va a
tener un dia de fiesta: vera
contornos en toda su complejidad;
vera como el dibujo evoluciona a
partir de lineas que son una creacion persohakrvara la integram de talentos en

una especie de ballet; vera como ven lostagtigal como son las cosas, no una imagen
palida, simbolizada, clasificada y analizaalaira la puerta para ver claramente lo que
tiene delante, y dibujara una imagen que permitird que los demas le conozcan, ya que su
personalidad se manifestaa través del dibujo.

TRES ENFOQUES

Este capitulo esta dividido en tres partes: primero, instrucciones para dibujar un perfil;
después, una visién «tres cuartos», @amodelo un poco girado hacia un lado, vy,
finalmente, la vista frontal de la cara. La casda de frente se hdejado para lo dltimo,

no porgue sea mas dificil -ya hemos dicha®t/eces que todos los dibujos son igual:
todo es cuestion de ver claramente-, singperl sistema de simbolos memorizados
desde la infancia para representar la esta de frente es especialmente fuerte y
persistente. Una vez que se haya dibujad@asamces el rostro de perfil y de tres
cuartos, sabiendo que la clave esta erdeemodo-D, estoy segura de que resultara



mas facil suprimir los simbo$ y evitar que vuelvan a inmiscuirse en una forma tan
familiar como es un rostro humano visto" de frente.

«El proceso de dibujar es, ante
todo, el proceso de poner en
accion la inteligencia visual, la
mecanica misma del
pensamiento visual. A
diferencia de la pintura y la
escultura, es un proceso en el
que el artista se explica a si
mismo, y no al espectador, lo
gue esta haciendo. Es un
soliloquio antes de convertirse
en comunicacion.»

Michael Ayerton

Golden Sections

«El objeto material que esta
ante ti, eso es Ello.»
Huang Po, maestro
Zen del siglo XVI

PRIMERO: EL PERFIL

Antes de empezatonsiga un modelo -un amigo, un vecino o alguien de la familia que
esté dispuesto a posar para un retrato informal-. EI modelo puede estar leyendo,
durmiendo, mirando la television, o cualquigaatosa. Se necesitara de media hora a
cuarenta minutos, con uno o dos pdds de descanso para el modelo.

Si yo estuviera explicando personalmentereteso de dibujar un retrato de perfil no
nombraria las partes. Sefialaria cada zonangfegria, por ejemplo a «esta forma, este
contorno, este angulo, esta curva». Desgdasnente, en el libro tendré que nombrar
las formas, en aras de la claridad. Sirbargo, en el dibujo, el proceso que puede
parecer pesado y minucioso @tlo en forma de instruccionesrbales, se convierte en
una danza sin palabras, una apasionantstigaeion en la que cada nueva percepcion
aparece milagrosamente ligadia anterior y a la siguiente.

Lea todas las instrucciones y mire los dibuyjeda galeria de estudiantes antes de
empezar a dibujar.

1. Sujete el papel a un tablero.
2. Siéntese de manera que vea al modelo de perfil, aproximadamente a un metro veinte

de distancia. La distancimaxima no debe pasar de 1,50 o 1,80. Més lejos, los detalles
no se verian con suficiente claridad y padrsted tender a sustituirlos por simbolos.



3. Para empezar, lo primero es enmarcarriado con un visor o con la mano y el lapiz,
como se ve en la Figura 10-1. Dirija priméa mirada al espacio negativo que rodea a
la cabeza, gsperehasta que pueda ver ese espacio como una fuleada forma
generalde la cabeza como un espacio saobdeado por un espacio negatbatido,
como el agujero en forma de Bugs Bunny.

B |

Fig. 10-1.

4. Dirija la mirada al papel de dibujo e imagine la forma de la cabeza del modelo sobre
el papel: el contorno general de la cabeee, es también el contorno interior del

espacio negativo. Resulta mas facil encajankgen si se hace una especie de «dibujo
fantasma», moviendo el lapizediedor de la imagen proyada, como si se estuviera
dibujando, pero sin tocar el papel. Asi sdbrgrande que va a ser la cabeza, y su
posicion en el papel. Se mle incluso, imaginar la cabeza completa, con todos sus
rasgos, trasladada al papel.

5. Comience el dibujo por donde quiera. s(elo empezar por la frente e ir bajando,
pero otros utilizan diferentesecuencias. Todas las formas y espacios deben encajar
como en un rompecabezas, cada parte relacionada con las demas; por lo tanto, no
importa por donde se empiece.



6. Vuelva a enmarcar la forma, mire el espaegativo junto a l&ente y la nariz, y
espere hasta que pueda verlo como urmaddes decir, hasta que el hemisferio
izquierdo haya pasado la tarea al derechadpDés, utilizando ehétodo del dibujo de
contorno modificado, dibuje el borde del espaCalcule los dngulos (de la nariz, por
ejemplo) como se explicd en el capit@lcsujetando el lapiz viécal, cerrando un ojo y
alineando la vertical con faunta de la nariz (Fig. 10-23egun va descendiendo, fijese
en los puntos y dimensiones: observe dasté un punto enleeidn con otro, la
longitud relativa de los contornos, usandmoaeferencia una parte ya dibujada.

Fig. 10-2.

7. A continuacion vienen algunamsstrucciones especificas pater partes de la cabeza.
Por supuesto, se pueden percibir todéesalaciones mirando simplemente, pero
algunos detalles coretos pueden servir de ayuda.

0JOS:

Observe que los parpados tienen espesor, y que el globo ocutietestde los
parpados (Figura 10-3). Para dibujar el (ldsparte coloreada dejo)... no lo dibuje.



Dibuje la forma del blanco del ojo (Figul0-4), que se puede considerar como un
espacio negativo, que compastes contornos con el iris. Dibujando la forma (negativa)
de la parte blanca, el iris quedara eoto porque habra ustedperado el simbolo
memorizado para representarlo. Fijese enegteetécnica sirve patado lo que pueda
parecerle «dificil» de dibujar. La técnica consistpa&sar a la forma adyacente y
dibujar ésta en vez de la otr@bserve que las pestafiapariores crecen primero hacia
abajo y luego (algunas veces) se curvan hacia arriba. Observe que la forma del ojo
forma un angulo determinado (Figura 10-5)s@ve este angulo en su modelo: es un
detalle importante.

Fig. 10-3. Fig. 10-4. Fig. 10-5.
NARIZ:

Los orificios nasales, como el iris dgb, se tienden a dibujar simbdlicamente.

Utilizando la técnica que acabamos de describir, fijese en las zonas adyacentes; en este
caso, dirija la mirada al eapio que hay bajo el borde delficio nasal, y dibuje su

forma exacta (Figura 10-6).

Fig. 10-6. Fijese en la forma del espacio bajorificio nasal. Esta forma variara segun el
modelo y hay que observarla esifieamente en cada individuo.



BOCA:

En muchas caras vistas de perfil, el contaxierior de la punta da nariz, el labio
superior y el inferior, y la vhilla, suelen caer sobretaisma linea inclinada, como se
ve en la Figura 10-7. Observe cuidadosamesites puntos en su modelo y fijese en el
angulo exacto. Vea primero lesdaciones generales, luelgs relaciones especificas y
finalmente las relaciones concretas entseplartes. El espacio negativo es una enorme
ayuda, ya que ofrece formas nuevas, naestipadas. A continuacion, observe que los
contornos de los labios no son verdaderoddmrsino simplemente un cambio de color.
Para la mayoria de los modelos, el ligeambio de color de los labios queda mejor
representado por una linea clara, no urealigruesa y oscura. Sin embargo, la linea
central de los labios es werdadero contorno, y puedengorobarse que €s mas oscuro
que los bordes externos de los labios. La &od®l labio superior es importante para la
expresion del modelo. Para lograrla con exactitoda dibuje:una vez mas, pase al
espacio adyacente, el espacio entre talola nariz, como en la Figura 10-8.
Compruebe la longitud de la linea centtalla boca. ¢ dénde esta su extremo, en
comparacion, con, por ejemplo, el limitdadgero del 0jo? (las posiciones deben
siempre cotejarse con algunatpajue ya se haya dibujado).

Fig. 10-8. Para dibujar la forma del labio
Fig. 10-7. superior, observe y dibuje la forma de este
espacio.

BARBILLA:

Fijese en donde cae el contod@antero de la barbilla ealacion con la frente o el
labio superior (siempre, algo que haya dibdojga). Observe la longitud de la barbilla
en relacion con la de la nariz, por ejemplo.



GAFAS:

Si el modelo lleva gafas, no las dibujeefién un simbolismo muy fuerte (Figura 10-9).
Dibujelas formas negativas que rodeaiaa gafas, como en la Figura 10-10. La clave
esta en no dudar de la percepcion del espacio nedatiuge lo que vea.
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Fig. 10-9. El simbolo de las gafas es Fig. 10-10. Para e\t el simbolo,

particularmente persistente. dibuje las formas de la caagrededor
de las gafas, usandolas como espacios
negativos.
CUELLO:

Utilice el espacio negativo de delante dedltupara percibir el contorno bajo la
barbilla, y el contorno del cuello 10-11). i@pruebe el angulo que forma el cuello con
la vertical. Asegurese de cl&d el punto exacto en que eetta se une a la nuca. Suele
estar aproximadamente al nivelldenariz o la boca (Figura 10-11).



Fig. 10-11. Asegurese de 4
comprobar donde esta esit L
punto, en relacién con le
bocay la nariz. La parte
delantera del cuello suel¢
estar inclinada respecto a |
vertical.

CUELLOS DE CAMISA, ETC.

No los dibuje. Los cuellos de los vestidienen también un simbolismo muy pertinaz
(Figura 10-12). Utilice el allo del modelo como espacio negativo, y use los espacios
negativos para dibujar cuellde camisa cerrados o abiertpsambién el contorno de la
espalda, como en la Figura 10-12. Estaitécda resultado porque las formas de los
espacios alrededor del cuello de unaisamo tienen un nombre evidente ni han
originado simbolos que storsionen la percepcion.

Fig. 10-12. Utilice la técnica de
la zona adyacente para dibujar
formas con simbolos
estereotipados muy enraizados
desde la infancia.



OREJA:

Al llegar a este punto, con loasgos faciales mas o menos completos, hay que medir
sobre el modelo la relacion de tamafio entraitad inferior de la cabeza (desde el nivel
del ojo a la barbillay la mitad superior. Hagalo dir@chente, colocando el lapiz junto a
la cabeza del modelo y midiendo (Figura 10-13)distancia desde el nivel del ojo al
punto mas elevado de la cabeza sera por fomgual (posiblemente mas larga, si el
cabello es espeso) que la mitad inferior.

Marque €l —at— Luiego calcule
punto =T T, el espesor del
SUperior e _H“‘\\\ pelo y
del crinen, w1y haga una
;o i 1
%, L segunda
f Ir i marca.
Ly 'I
-
)
J
E."
Fig. 10-13.

Transfiera estas medidas dbdfio. Coloque el lapiz sobre elismo y mida la distancia
del ojo a la barbilla, marcando dicha distaruga el pulgar y el indice. Marque luego la
distancia en la parte superitel dibujo para indicar donamera el tope de la cabeza.
No deje de realizar esta operacion, endaide que recordardldimensiones de la
cabeza mas adelante. A continuacion midstiacion del borde posterior de la oreja.
Mida de nuevo la distancia desde el ojo bdebilla y transfiera esta medida desde la
esquina postenor del ojo al borpiesterior de la oreja. O teate visualizar el triAngulo
rectangulo con los dos catetos iguales. figgiras 10-14 y 10-15. Marque en el dibujo
la posicion del borde posteride la oreja (Figura 10-15).
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Fig. 10-14. Fig. 10-15.

Empiece por dibujar la forma del espacio que dhetras de la oreja. Dibuje luego las
formas internas de la oreja, dirigiendo gieenla mirada al eggio contiguo al que se
quiera dibujar, utilizandolo como espacigatvo. Verifique la relacion de tamafio
entre la oreja y los rasgos falgs, la posicion del borde sumerde la oreja en relacion
con el ojo y la ceja, y la posim del borde inferior en ret&n con la boca y la nariz.
Recuerde que las orejas sorsrgéandes de lo que parecen.

PELO

Los estudiantes me piden a menudo que lediers&dibujar el pelo». En la mayoria de
los casos lo que quieren decir es: «enséfi@mmeétodo de dibujar pelo que sea rapido,
facil y quede estupendamente». En otrasipata «enséfieme un simbolo para el pelo,
mejor que el que estoy usandox». Y, por suppest existe tal cosa. El pelo se dibuja
exactamente del mismo modo que todo lo derHay que percibirlo tal como es, en
toda su complejidad, y dibujar lo que sel&sto no significa que ga que dibujar cada
pelo, pero si que hay que tomarse el tiempo necesario para describir en el dibujo al
menos parte del cabello, el movimiento dmate los mechones, la textura exacta de
alguna seccién. Busque las zonas oscuras, donde el cabello se separa, y utilicelas como
los espacios negativos. Fijese en losgip@ies movimientos direccionales, en las
curvas y en las ondas. El hemisferioedro, amando como ama la complejidad, puede
quedar fascinado por la targegsta parte del retrato meellegar a tener un gran
impacto, como en el caso deQagullosa, Maisig(Figura 10-16). Hague evitar a toda
costa los trazos finos, fofos y simimdis que representan el concepébo, del mismo
modo que si escribiéramos la gdada sobre el craneo del retrato.
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Fig. 10-16. Anthony Frederick Augustus
Sandys (1832-1904).a Orgullosa Maisie.
Cortesia del Victoriand Albert Museum, de
Londres.

Cuando esté listo para empezar recuerdenguesitara de treinta a cuarenta minutos
para dibujar el retrato. Qaas convenga disponer una alarpara darle algin descanso
al modelo. No olvide explickr al modelo que usted no podrablar durante la sesién.

Coloque al modelo. Siéntese. Enmarquieiema. Imagine la forma sobre el papel.
Dirija la mirada al espacio negativo queead la forma. Sentira que empieza a pasar al
modo-D... alcanzando el estado en el sgi@en claramente las cosas.

Después de terminaPuede usted sentirse orgullogm ha hecho! Espero que se
sienta tan satisfecho con su dibujo comoesugkntirse mis alumnos al terminar su
primer retrato.

Si algunas partes del dibujo no parecdaregel todo bien, pruebe los siguientes
procedimientos para comprobar errores. Praygujete el dibujo frente a un espejo. La
inversion de la imagen puede darle urgddri, nueva y mas objetiva de las relaciones
entre las partes, advirtiéndole de dondeexesitan correcciones. Otra técnica muy Uutil
para encontrar errores @par la parte que le parece mal y tratairdaginarcomo
deberia ser esa parte. Mantenga la imagda erente mientras mira el dibujo. Luego
levante rdpidamente la mano, descubriendgmfte problematica. Si el dibujo esta mal
de proporcién, descolocadog¢etio advertira usted ergpeida. Una tercera técnica
consiste en colocar el dijsyunto al modelo y compbar uno por uno los espacios
negativos, cotejando angulos, longitudes,, @itmero en el modelo y luego en el
dibujo. Si algun espacio negativo mincuerda es que hay un error.



No obstante, con objeto de impedir queraestre usted hipercritico, es una buena
ocasion para sacar los dibufmeliminares que realizé al final del capitulo primero. La
comparacion puede ser tan notable como gejlemplos de antes y después incluidos
en ese mismo capitulo. Ademas, si usted @mpl dibujo de uneabeza con el de una
persona observara que en ambos se repiten una serie de sjrabolepresentar los
rasgos faciales. Sin embargo, en el retratped@l que acaba de realizar, el sistema de
simbolos ha desaparecido probablemente, yestindibujo ha entrado usted en el nivel
adulto de expresion visual.

«El objeto de toda obra de arte
verdadera es alcanzar un estado
de existencia, un estado de
funcionamiento elevado, un
momento mas que ordinario...
En ese estado hacemos
descubrimientos porque
entonces tenemos vision clara.»
Robert Henri
The Art Spirit

GALERIA DE ESTUDIANTES:
Dibujo de perfil

Una vez leidas las instrucciansobre problemas especificos y el modo de resolverlos,
examine estos dibujos realizados por misrados. Al estudiarlos, repase mentalmente
la secuencia de pasos y mida con el la@ptincipales proporciones. Trate de adivinar
en qué partes se utilizo edpacio negativo padibujar formas «dificiles», como gafas,
orejas, etc.
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Ejercicios complementarios AFIANZANDO LA HABILIDAD

Antes de empezar: En estos Antes de pasar a la etapglsente, el retrato en vision

ejercicios, le recomiendo que tres cuartos, debe realizas ejercicios 10a y IOb.

copie dibujos -retratos- hechos

por algun maestro. Con ello Como primer paso, prepanea situacion favorable al

pretendo que estudie el modopaso al modo-D. Asegurese de disponer de media hora,

en que un gran artista veia unpor lo menos, y empiece por fijarse en los espacios

cabeza particular, en toda su negativos. Con el tiempo, su cerebro se ir4

complejidad de relaciones. Paacostumbrando al procedimie, y la transicion sera

lo tanto, al dibujar, imagine queada vez mas rapida. Una vez en el modo-D, el Unico

es usted aquel gran artistay problema es acordarse de darle un descanso al modelo.

trate de seguir los pasos dados

por el maestro. Ocasionalmente, sucede que el hemisferio izquierdo
10a. Copie un dibujo de sigue mostrandose activo; en este caso el mejor

una cabeza de perfil. Utilice eremedio es una corta sesion de dibujo de contorno

espacio negativo fuera y dentgmuro. Este tipo de dibujo page forzar el paso al modo-

de la forma (la técnica de pasér, y siempre constituye un buen ejercicio de

a la zona adyacente). evitandgalentamiento antes de dibujar.

las partes «dificiles» y

dibujando la zona de al lado. $i. ROSTRO EN TRES CUARTOS

quiere, puede hacer un dibujo

invertido (ver Figura 10-17). | os nifios rara vez dibujan caras parcialmente giradas
10b. Si su primera copia ef@cia un lado, en la posicién denominada «tres

un retrato de mujer, copie otrcuartos». Lo normal es que dibujen perfiles o caras

dibujo de algin maestro, estayjstas de frente. Hacia los diez afios de edad empiezan

vez representando a un hombgeintentar el dibujo en tres cuartos, posiblemente

(0 viceversa). porque esta posicion es panl@rmente expresiva de la

] _ personalidad del modelo. Aqui los jévenes artistas se
Después de terminar: encuentran con los mismos problemas de siempre: Las
Utilizando las técnicas percepciones visuales earen conflicto con las

descritas en el ejercicio del  formas simbélicas desarrolladas durante la infancia

retrato de perfil, examine 10s para el perfil y la vista froat, que a los diez afios estan

dibujos que ha hecho, en bus¢g bien enraizadas en la memoria.

de posibles errores. Después,

durante el resto del dia, mire 3 Cuales son estos conflictos? Primero, como se ve en

todas las personas que la Figura 10-18, la nariz no &ual que vista de perfil.

encuentre como sifueraa  Segundo, los dos lados de la cara tienen diferente

dibujar su retrato, y trate de Veinchura. Tercero, los dos ojos son diferentes entre si.

en su imaginacion el aspecto Cuarto, una mitad de la boca es mas corta y tiene

del retrato, segun el estilo del gjstinta forma que la otra. Estas percepciones de rasgos

maestro cuyos dibujos ha  asimétricos no concuerdan con los simbolos

copiado. memorizados, que siempre estan dispuestos
simétricamente a ambos lados de la cara.
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Fig. 10-18. Esbozo para retrato en
tres cuartos, del artista aleman Lucas
Granach (1472-1553abeza de
joven con gorro rojo.

Fig. 10-17. Reproduccion hecha por
un estudiante de una de las Cuatro
caberas de Durero.

La solucién del conflicto ¢&, naturalmente, en dibujar sélo lo que uno ve, sin

preguntarse por qué es asiy aiterar las formas que se perciben para acomodarlas a un
sistema almacenado de simbolos.

Antes de empezaviamos a describir una vez magpebceso paso a paso, indicando
algunos métodos para mantener clarapdasepciones. Tenga en cuenta que Si
estuviera explicando esto en persona, na &l nombre de ninguna de las partes,
limitandome a sefialar cada zona. De magaeacuando esté dibujando no nombre las
partes para sus adentros. Trate daatgar consigo mismmientras dibuja.

1. Cologue al modelo de manera que veadust@unta de la naricoincidiendo con el
borde de la mejilla, como en la Figura 10-¥8ra que asi se obtiene una forma cerrada.
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Fig. 10-19. Observe la inclinacion del
eje central en rela@n con la vertical
del l4piz.

La linea del nivel de los ojos es
perpendicular al eje central.

2. Lo mismo que en el dibujo de perfil, emoze la forma con un visor o con la mano y

el lapiz. Mire el espacio negativo que rodea la cabeza hasta que pueda verlo como una
forma. Mire después la forma completal@eabeza -el contorno exterior- y espere

hasta verlo como una forma.

3. Dirija luego-la mirada al papel en btan e imagine la forma de la cabeza sobre el
papel. Haga un «dibujo fantasma» de la forsnallo le ayuda a establecer la imagen.

4. Observe al modelo. Trate de percibir el@ntral, es decir, una linea imaginaria que.
pasa a través del centro de leac&n la cara vista de tresactos, el eje central pasa por
dos puntos: el centro del puentel@@ariz y el cemb del labio superior. Imagine el eje
como un alambre que atravesara lam@igura 10-19). Sujetando el lapiz
verticalmente con el brazo extendido, congmel el angulo de inclinacion del eje central
en la cabeza del modelo. La inclinacionialeabeza sera diferente en cada caso, y hay
gue estimar el angulo que forma el eje coveldical (el lapiz). Imagine de nuevo la
cabeza sobre el papel, y dibuje el eje certnadu angulo correctfFigura 10-20). Este
angulo es muy importante para lograr un pigi@ Después, muy ligeramente, dibuje la
linea del nivel de los ojosn angulo recto con el eje centrlisto es para asegurarse de
gue no se distorsionaran los rasgos, coxptiamos en el capitulo 9. Tome medidas
sobre el modelo y sobre el papel para verifaqeze el nivel de los ojos divide la forma
por la mitad.



Eje central
. Los bordes
- representan
la vertical
y la horizontal.

Fig. 10-20. Los bordes del papel representan la
vertical y la horizonta El angulo del eje

central se dibuja en relacion con la vertical del
borde del papel.

5. Va usted a emplear el método deujh de contornos modificado: dibujando
lentamente, dirigiendo la mirada a lmsrdesy percibiendo las relaciones de tamafios
angulos, etc. Se puede empezar por dondeisea (yo suelo hacerlo por la forma que
hay entre la nariz y el contorno de la mejitias alejada, porque esa forma es facil de
ver, como en la Figura 10-21). Las instiones para el dibujo siguen un orden
particular, pero se puede seguir el orden que uno prefiera.

6. Dirija la mirada hacia la forma y espé&sta que pueda vedramente. Dibuje los
contornos exteriores de la foamComo ve, esto le da elntorno de la nariz. Dentro de
la forma esta el ojo caima configuracion extrafiBlo dibuje el ojo, sino las formas que
lo rodean.Puede seguir el orden indicado efrigura 10-22 o cualquier otro: dibuje la
forma de encima del ojo (1), la forma adyacenésta (2), la partdanca (3) y la forma
de debajo del ojo (4). Trate de no pensaoajue esta dibujandtimitese a dibujar una
forma y luego la adyacente.



Estas dos anchuras son iguales

oo

L |}

] e
\ 2 —h-— 7 i ~
; . ¥ e E — g
¥ 4 I !
o ; I Nivel
ri | de los
s o 10
p Eje central Q)08

Fig. 10-21. Intente ver toda esta zona como una‘:igl 10-22.

forma.

7. A continuacion, localice lposicion exacta del ojo m&ercano. Observe en el
modelo que la esquina interesta sobre la linea deVel de los ojos. Fijese
especialmente en la distancia entre el ojogoatorno de la nariz: esta distancia es casi
siempreigual a la longitud del ojqFigura 10-22). El error mas corriente que cometen
los principiantes esituar el ojo demasiado cerca de la naitste error desequilibra
todas las demas percepciones y puede esrag dibujo. Asegeése de que ve la
anchura del espaciodjbuje lo que vea.

8. La nariz. Compruebe en el modelgtsicion del borde del orificio nasah

relacion con la esquina interior del ojérace una linea paralela al eje central (Figura
10-23). No revise esta percepcion. Recuerde que las narices son mas grandes de lo que
parecen. Dibuje la forma del orificio, penahdo las formas de los espacios que rodean

a la nariz.

9. La boca. Calcule su longitud/por ejemmn,relacion con la longitud de la nariz.
Marque en el eje central pesicion de la linea de la te&. Fijese en donde termina la
boca, en relacion con la esquina del ojg(Fa 10-23). Observe la linea central de la
boca y dibuje la curva exacta, tal como laksta curva es importante para captar la
expresion del modelo. No hable consigo nisdiciéndose cosas como «Qué expresion
tan simpética» 0 «qué mirada tan agradallas percepciones visuales estan para ser
vistas. Si se ve claramentseg dibuja lo que se ve, la expresidn sera la correcta. En el
modo-D se responde, pero no con palabras.



Fig. 10-23.

Continuemos: dibuje primero la linea centialla boca en el lado més cercano de la
cara. Complete los bordes superior e infaed®tos labios en estado, recordando usar
una linea ligera, porque no se &rde bordes o contornos fuertes.

Para dibujar la mitad méas alejada de laghaitilice los espacios negativos, lo mismo
que para el ojdibuje las formas de los espacigse rodean a la boca, observando la
curva de la linea central.

10. La oreja. Localice su posici a 0jo 0 midiendo, y asegUeede colocarléo bastante
atras. La distancia desde la esquina intet@mjo al borde posterior de la oreja es
aproximadamente igual a la distancia desdevel de los ojos & barbilla. Si es
necesario puede medirse sobre el modeaia perificar esta relacion. Fijese en donde
quedan el borde superior y el inferipluego dibuje la oreja utilizando lespacios
negativosqjue la rodean.

11. Linea del pelo y cabellos. La lined pielo se dibuja con el mismo método que
empleamos en el retrato de perfil: usaladfyente como espacio negativo que tiene
como borde superior la linea del pelo. pess, observe y dibuje al menos parte del
cabello, indicando sus principales direcciones, textura, zmtasas de separacion, etc.

12. El cuello. Observe en el modelo déndbdébilla, ya dibujda, da origen al
contorno del cuello. ¢, Cual es el angulo éxael cuello con la vertical? Dibuje estos
contornos.

Para dibujar el cuello? de la camisa o desfijese en las formas adyacentes. Como con
todas las formas que tienen un simbolismo fuerte hay que dejar de mirarlas para verlas
claramente.



13. Quizés le apetezca darle un poco de sombreado a este dibujo. Hsderemas

de las sombrass posible que encuentre sombrasajie del labio inferior, bajo la

barbilla, bajo la nariz o bajo el parpadéenior. Se puede aplicam tono ligero con el

lapiz, y después difuminarlo con el dedoeg8rese de que el tono y la forma de las
sombras son exactamente como usted los ve. Su forma se debe a la estructura de los
huesos y a la caida de la luz. En el €igte capitulo explicaré mas ampliamente el
empleo de luces y sombras para aumdatsensacion de tridimensionalidad en el

dibujo.

Ahora que ha leido todas las instruccioy@®sta listo para empezar. Coloque al
modelo, siéntese, enmarque la forma, imagirertaa en el papel, dirija la mirada al
espacio negativo. Pronto secentrara pasando al modo-D.

Después de terminaCuando el dibujo esté terminado observe que lo mira de manera
diferente de como lo miraba mientras ltabs haciendo. Una vez acabado, el dibujo se

ve de un modo mas critico, mas analitico, notando quizas ligeros errores y discrepancias
entre el dibujo y el modelo. Esto es lo duaeen los artistas. Adlver a utilizar el

modo-I| el artista planea logysiientes movimientos, exanairel dibujo con una actitud

critica, prepara las correcciones necesariaisserva las zonas que necesitan un repaso.
Después, vuelve a tomar el 14piz o el pincphsa de nuevo al modo-D. Este proceso de
activacion-desactiva@n se prolonga hasta que la taestd terminada; es decir, hasta

que el artista decide qyea no debe seguir trabajando.

Es posible que desee repasar el dibujarensegunda sesion. En este caso es
imprescindible que lo haga con el modelo delante. Si empieza a «corregir» el dibujo sin
el modelo, la puerta de la percepciércegara de golpe y puede estropear todo el

trabajo. En estos primeros dibujoscesita tener algo real delante.

Antes de pasar a la siguiente leccion vuelVeer las instrucciones para el retrato en
tres cuartos, y realicedaejercicios 10c, 10d y 10e.

AL DIBUJO, DE CABEZA:
LA VISTA FRONTAL

Antes de empezaComo siempre, lea con atenci@aas las instrucciones. Repase las
proporciones en el évalo basico (capit®oMire los retratosle la Galeria de
Estudiantes.

«Si una cierta actividad, tal
como el pintar, se convierte en
el modo habitual de expresion,
el acto de tomar los materiales
de pintura y empezar a trabajar
con ellos puede&ener un efecto
sugestivo y evocar el vuelo a
estados superiores.»

Robert Henri

The Art Spirit



Ejercicios complementarios

10c. Copie un dibujo de
algun maestro, representando
un rostro en tres cuartos (ver
Figura 10-24).

10d. Si el dibujo anterior
representaba a una mujer, haga
otro representando a un
hombre, y viceversa.

10c. Disponga dos espejos
y una lampara, de manera que
pueda ver su propio rostro en
tres cuartos, con la lampara
creando un fuerte contraste de
luz y sombra en la cara. Dibuje
Su autorretrato, sombreando las
partes oscuras (ver pagina 176).

i
i

Sara Clippinger
Fig. 10-24. Copia de un antiguo maeshecha por una estudiante.

1. Sujete el papel al tablermgloque al modelo, disponga una alarma para los descansos,
etc., etc. A estas alturas estos procedimientos preliminares estan ya perfectamente
asimilados.

2. Enmarque la forma y espere hasta quel@wer el espacio gativo y el contorno
general de la cabeza como formas. Imagine la forma sobre el papel en blanco,



preparando el paso al modo-D. Haga wujti fantasma para saber dénde iran los
rasgos y qué tamafio tendran.

3. Sujetando el lapiz vertical con el brazteexiido estime la inclin&mn del eje central.
Dibuje (muy ligeramente) la linea del nivellds ojos. Empiece a dibujar. Ya debe de
haber pasado al modo-D.

4. Puede empezar por cualquier parte, pero como de columbre las instrucciones van en
un orden concreto, que udtpuede alterar a voluntad.

5. Sitde los ojos (note que el espacio eatnbos es igual a lanhgitud de un 0jo). Vea
y dibuje los contornos exactde cada ojo: a menudo sorfiedentes uno de otro. Para
percibir los

contornos mas claramente dirigamirada a la forma que haycimadel ojo (entre el
parpado superior y la ceja) y utilice eBiema como espacio negativo. Observe la
forma exacta de los parpados, la direccidactxde las pestafias. No cambie nada, no
revise nada, dibuje solo lo que vea.

6. La nariz. Mirando al modelw@jsualice un triangulaon dos vértices situados en las
esquinas exteriores de los ojos yegtero en la punta de la nafgste tridngulo tiene

una forma particular en cada carémagine el triangulo sobre el dibujo y haga una
marca en el lugar correspondieatta punta de la nariz. t8ses un sistema del modo-D
para percibir correctamenigelongitud de la nariz, que a menudo es un problema para
los principiantes. A continuacion observe emeldelo la anchura de las aletas de la
nariz, en relacion con lasgsnas internas de los 0jos.

Observe las luces y sombras que hay en la.Hani la mayoria de los casos vera una luz
a un lado y una sombra al otro. Si se dijantamente vera que estas luces y sombras
tienen formas concretas, provocadas por idecde la luz sobre la estructura 6sea de
cada nariz. Si dibuja la luz o la sombra @aaina u otra) habra si&ito la estructura
0sea de la nariz. Haga esto dibujasdto un lado de la nariz, no los dos.

La mayoria de las personas tienen simbolog fuertes y perdisntes para dibujar
narices. Dibuje las formas de alrededor dealatas y orificios para superar el sistema
de simbolos.

7. La boca. Calcule la longitl del labio superior en adion con (por ejemplo) la
longitud de la nariz. Dibuje primero la &ia central de la boca asegurandose de que es
perpendicular al eje centrakEs muy facil torcer la bocapn lo cual se cambia la
expresion. Note con espectalidado la posicion y forma das esquinas exteriores de

la boca, donde esta localizada gran parte dgpresion de un rostro. Dibuje luego los
bordes exteriores de los labi®®iede que el labio inferisea s6lo una sombra bajo el
labio. Mire atentamente al modelo. Unos tebton contornos fukss pueden reflejar

una percepcion incorrecta, o la sustituciéongposimbolo. Es rarque los contornos de
los labios sean marcados; sueden solo un cambio de color.

8. El craneo. Mida en el modelo la distendesde el nivel d®s ojos al contorno
superior del pelo, comparandola con la mitddrior de la cara. Hg una marca en el



papel para indicar donde esta el limite sugeksto le ayudara a dibujar correctamente
la forma de la cara.

9. La cara. Observe la distancia desde los raaldosrde de la cara. ¢ Cual es la relacion
con alguna dimension ya dibujada, comdéhojo, la nariz o la boca? ¢Qué longitud
tiene la barbilla en compaeion con la nariz? Utidando el dibujo de contorno
modificado, dibuje la forma de la cara.

10. El pelo. Vuelva a observar la forma extedel pelo y la forma interior, donde se
une a la cara. Fijese en las principalescdiomes de crecimiento, en los lugares en los
que se divide y en su texturSe trata de registrarifformacion suficiente para que
quien vea el dibujo sepa cérae el pelo. Renuncie a sus simbolos y dibuje alguna
seccion complicada del cabello. Asegge de estar utilizando el mismstilode linea

que empled para dibujar los rasgos fasaEs decir, las lineas no deben cambiar
mucho de la cara al pelo. La cualidad direa, la profundidadel tono y el grado de
detalle deben ser consistentes en todbhkeljo. Por ejemplo, si se emplean lineas
fuertes para los rasgos faciales hay que lirszais igualmente fuertes para los contornos
del cabello. Si la calidad de las lineas es diferdoerte en los rasgos de la cara y ligera
en el pelo, el dibujo no estara unificado.

11. El cuello y los hombros. Asegureseqde el cuello es lo bastante ancho
comprobando su anchura en relacion con ledara. Utilice ekspacio negativo para
dibujar el cuello del vestido o camigesegurese de que los hombros son lo bastante
anchosLos hombros estrechos son un errorieote de los principiantes. Compruebe
dos veces el espacio negativo por encima del hombro y preguntese «¢Ddnde esta la
punta del hombro en relaci@on el borde de la cara!»

12. Complete el dibujo sombreando aquellasegeen las que perahas formas de las
sombras.

Después de terminar: Ahora que ha obgio\atentamente los rostros de otros seres
humanos entendera seguramente lo queeuigecir los artistas cuando afirman que
todo rostro es hermoso.

«Cuando se dibuja un rostro,
cualquier rostro, es como si
apartaramos una cortina tras
otra, una mascara tras otra...
hasta que sélo queda una
mascara final, que ya no se
puede quitar ni reducir.
Entonces, el dibujo esta
terminado, y el artista sabe
mucho acerca de esa cara, ya
gue ningun rostro puede
ocultarse durante mucho
tiempo. Pero aunque nada
escapa a la vista, todo se
perdona de antemano. El ojo no



juzga, ni moraliza, ni critica.
Acepta las mascaras con
gratitud, lo mismo que acepta
que el bambu sea largo y que
los girasoles sean amarillos.»
Frederick Franck
The Zen of Seeing

GALERIA DE ESTUDIANTES:
Retratos de frente

Al estudiar los retratos das paginas siguientes, realips por mis alumnos, trate de
seguir mentalmente el proceso de cada dibujo. Tome medidas: esto le ayudara a reforzar
su habilidad y entrenar la vista.

MAS ALLA DEL RETRATO

Realice los ejercicios 10f, 10g y 10h antegpdsar al capitulo siguiente, acerca del
sombreado, con el que podrd ampliar sus percepciones.

Ejercicios complementarios

Vea en la Galeria de
Estudiantes los ejemplos de
retratos y cog@s de grandes
maestros.

10f. Busque un dibujo de
un maestro representando una
cara vista de frente y copielo,
utilizandolo para reforzar su
conocimiento de la proporcion,
la utilidad del espacio negativo,
etc. Al copiar el dibujo, fijese
en que un minusculo cambio de
direccion o longitud de una
linea puede alterar la expresion
de un rostro. Compruebe todas
las proporciones, midiendo las
partes del dibujo con el lapiz.
Si es necesario, vuelva el
dibujo cabeza abajo para ver
mejor las relaciones.

10g. Si el anterior dibujo
representaba a una mujer,
busque un hombre que se
preste a servir de modelo y
dibuje un retrato de frente,



poniéndole al modelo un
sombrero de cualquier tipo. Si
el dibujo copiado representaba
a un hombre, retrate a una
mujer con sombrero.

10h. Sentado frente a un
espejo, con una lampara al
lado, dibuje su autorretrato,
observando las formas de las
sombras de la cara.

Georgette Zuleski Ejemplo 10f. John Boomer



Kimberly Leyman
Ejemplo 10c.

Dolores Stewart Urba Dean Bury



M. Shours Bob Jean
Ejemplo 10g. Ejemplo 10h.



Una de las aspiraciones mas fervientes de
los estudiantes de dibujo es lograr que las
cosas parezcan tridimensionales utilizando
lo que se suele llamar «sombreado». El

sombreado se basa en la percepcion de

N = cambios deono. Estos cambios tonales se
]:‘l PHSC! a ld denominarvalores La escala completa de

T . - valores va del blanco puro al negro puro

1 W " )
tercera dlITlEfIlSlOIl. existiendo infinitas gradaciones entre
ambos extremos de la escala. La Figura 11-
1 muestra una escala abreviada, con unas
pocas de las muchas variaciones posibles.

Ver la luz,

dibujar la sombra
En un dibujo a lapiz, la luz mas clara es el
blanco del papel. El tono mas oscuro se
consigue acumulando al méximo lineas
negras, y depende del grado del lapiz. Los
tonos intermedios se elaboran por varios
métodos: sombreado continuo, tramados,
etc. En este capitulo empezaremos por
demostrar como se ven las sombras, y
después describiremos algunos métodos de
sombreado.

Fig. 11-1. Escala de valores.

EL PAPEL DEL HEMISFERIO DERECHO
EN LA PERCEPCION DE SOMBRAS

La luz que cae sobre wijeto nos revela liormadel mismo mediante valores tonales
claros y oscuros: las luces y sombras raash percibir la forma tridimensional. Lo
Curioso es que aunque usemos luces y sombras para interpretar y reconocer objetos,
apenas prestamos atencion a las formas dascde las luces y las sombras. Parece que
se ignoran del mismo modo que las imagemesrtidas y los espacios negativos.
Después de todo, al hemisferio izquierdoslambras solo le sirven como informacion
acerca de un objeto tridensional con nombre propio.

Pero las sombras (y las zonas iluminadasinismo que el espacio negativo, pueden
verse como formas. Para ello utilizamos el mismo procedimiento que con el espacio
negativo: primero, se enfoca la mirada en swrabra (por ejemplo, la sombra de la cara
de Henry Fuseli, en la Figura 11-12), yespera un momento mientras el hemisferio
izquierdo inspecciona la imagen sin logeeanocerla, hasta que le pasa la tarea al



hemisferio derecho y entonces la sombra empieza ac@rseuna formaEsa forna

se puede pintar o dibujarfyncionara del mismo modo que las sombras del mundio rea
revelando la forma exacta de un objeto tridimemsi: en este caso, la forma de la nariz
y la mejilla izquierda de Henry Fuseli. (Si salkela vuelta al libro y se mira la sombra
sera mas facil verla como una forma.)

LY Shead

Fig. 11-2. Henry Fuseli (1741-182%)etrato del artista.
Cortesia del Victoria and Bért Museum, de Londres.

Para que quede mas claro el concepto lo ex@ide otro modo: la sombra de la cara de
Henry Fuseli tiene la forma que tiea€ausa dda forma de la nariz-mejilla-cara de
Henry Fuseli. Por lo tanto, si se dibgjarrectamente la sombra se habra indicado
correctamente la forma exacta de la nariz-mejilla-cara de Fuseli. En el dibujo tonal
(sombreado) hay que ver y dibujar las formas de las sombras. Y dentro de lafezonas
sombra se pueden deteatalaciones de valoresonos oscuros, tonos medios y toques

de luz.

Estas percepciones especiales, como todomlentos del dibujante, se adquieren
facilmente una vez que se pasa al modoagmicion del artista. Las investigaciones



mas recientes indican que el hemisfericedeo, ademas de ser capaz de percibir la
formas de las sombras esta especializado en el procedimigratralgesde sombras
Los que padecen lesiones del hemisfdacecho tienen dificultad en interpretar
patrones de sombras complicados y fraggas@os, como los de la Figura 11-3.

Fig. 11-3.

Ao
-

¢, Como consigue el hemisferio derecho saber Isigumdicanestos patrones de luz y
sombra? Al parecer, asimilando las relaciones de formas que se combinan para formar
un todo. Al hemisferio derecho no le arredréaléa de algunas partes, y parece disfrut

al captar la imagen a pesar de estar incompleta.

«Uno de los momentos mas
satisfactorios de la vida es ese
breve instante en el que lo
familiar se transforma de
repente en algo nuevo y
deslumbrante... Estas
transiciones son bastante
infrecuentes, un acordieniento
raro, y la mayor parte del
tiempo estamos atrapados en lo
mundano y lo trivial. De
repente, la sorpresa: lo que
parece mundano y triviaks la
materia prima del
descubrimiento. La Unica
diferencia esta enuestra
perspectiva, nuestra capdad
de unir las piezas de un o
totalmente nuevo y ver



patrones alli donde un
momento antes no hahizs
gue sombras.»
Edward B. Lindama
Thinkingin Future Tense

ILUMINANDO LAS FORM AS DE LAS SOMBRAS

Intentémoslo. Trate de encontrar a algulepuesto a posar infoatmente e instale

una lampara, de manera que un lado de la cara del modelo quede iluminada por una luz
fuerte, con sombras oscuras y marcadad etro lado. Si no consigue encontrar un

modelo, retratese usted mismo frente a unjespautilice una fotografia con un fuerte
contraste de luz y sombra.

Para este ejercicio necesitam pincel{n pincel para acuarela del n° 7, o un pincel
japonés) y un frasco de tinta china negra.

Antes de empezakea todas las instruccies y asegurese de que dispondra de bastante
tiempo sin interrupciones.

En las instrucciones tendgée decir el nomierde las formas, pero en el momento de
dibujar debe usted tratar de no pensdosmasgos en términos de nombres (nariz,
labios, etc.).

1. El lado iluninado de la cabeza sera el blanco del papel. Va usted a pintar las formas
de las sombras con tinta negra, utilizando so6lo esos dos valores: blanco y negro, sin
tonos medios. El propdsito del ejercicioneser que vea las formas de las sombras.

2. Dirija la mirada a una sombra, por ejemalla sombra que cae a un lado de l&nar
Espere hasta que puedsrla como una formauando vea la forma claramente pintela
con el pincel y tinta china éa en la Figura 11-4 un ejemplo).

P! |

Fig. 11-4.



Fig. 11-5.

3. Dirija la vista a la siguieatforma (quizas la sombra bagblabio superior). Pintela.

4. Fijese en la siguiente sombra que qusisla del labio inferior. Observe las
relaciones entre ésta y lase ya ha pintado. Pinte la sombra (Figura 11-5).

5. Pinte toda la mitad en sombras dedea tal como la percibe (Figura 11-6).

Fig. 11-6.

6. Dirija la mirada a las pequefias sombrddadi® iluminado de la cara y espere hasta
que pueda verlas como formas. Pinte estasas, observando las relacionestdmaro
con las anteriores.

7. Pinte las sombras del lado iluminado tal como las ve, evitando las formas simbdlicas:
debe fijarse en la forma exacta de las sombras (Figura 11-7).

Fig. 11-7.

8. Complete el dibujo a tinta. El espacio negativo detras de la cabeza puede pintarse de
negro o dejarse en blanco (Figura 11-8).



Fig. 11-8.

Después de terminafuizas haya sentido una cierta sorpresa en el momento en que el
dibujo empezé a aparecer como una caradenmomento el poder tridimensional del

dibujo se hizo consciente. El proceso pamareel siguiente: primero se pintan varias

formas que no parecen significar nada y gpemnée se «capta» la imagen; es posible que
uno exclame «jda resultado!». Si no sucedi@asu dibujo, inténtelo otra vez. Un

buen modo de adquirir practica en dibujanbeas es copiar alguna imagen como el
autorretrato de Rembrandtigbra 11-9). Si el hemisferizquierdo aun se resiste

vuelva el Rembrandt cabeza abajo y copéel@sta orientacion, con pincel y tinta

china. Estos materiales son muy eficaces para aprender a percibir sombras; Como no se
puede borrar, hay que mirar la sombra canaatencién antes deli@ar el pincel al

papel.



Fig. 11-9. Rembrandt Van RijAutorretrato(1634). Cortesia
del Kaiser-Friedrich Museum, de Berlin.

TRAMADOS PARA SOMBRAS MAS CLARAS

Cuando considere que el dibujo a tinta eHmha permitido ver las formas de las

sombras estara usted preparado para afadg lores tonales, ademas del blanco y el
negro puros. Existen para ello numerosas técnicas y métodos, y uno de los mas utiles es
el tramado cruzado. Voy a explicar brevemdatecnica basica, pero como el tramado
puede adoptar muchas formas, cada uno desaswlbropio estilo de tramados, igual

gue desarrolla su propio estilo de linea.

1. El tramado se hace a base de trazos cortos, hasta que la acumulacion de lineas
produce el tono deseado. Se empieza Con un «conjunto» (Figura 11-10).



Fig. 11-10.

2. Sobre este primer conjunto se trazaegundo, con las lineasrakelas en un angulo
ligeramente diferente al das anteriores (Figura 11-11).

Fig. 11-11.
3. Se cambia de posicion la mano y se afiadercer conjunto de trazos paralelos.

4. Se siguen afladiendo grupos de trazodglasacuidando la profundidad del tono y
suavizando cuando sea necesario las transgemiee unos tonos y otros. (En la Figura
11-12 se ofrece un ejemplo del uso de tramadazados para «sombrear» una esfera.)
Gomo puede ver, el tramado crea una superficimada, con una sensacion de aire y
luz rodeando a la forma.



Fig. 11-12.

RESUMIENDO

Este capitulo ha sido unaelve introduccién a los placerde dibujar con luces y
sombras. Los ejercicios 11a-11g estan pgos@ara adquirir pctica y perfeccionar la
capacidad de ver y dibujar los efectos deitaen las formas tridimensionales. Es
importante, ademas, darse cuenta de quedosi@ps con pincel y tinta china le pueden
conducir directamente a lanpirra y al increible mundo dedblor. El viaje apenas ha
empezado.

Ejercicios complementarios

11a. Usando lapiz o
carboncillo, copie el
autorretrato de Kathe Kollwitz
(Figura 11-15). Observe las
complicadas sombras que
rodean al ojo. No olvide
imaginar un triangulo para
situar la oreja.



Fig. 11-15. Kathe Kollwitz (1867-1945),
Autorretrato de perfilCortesia del Museo de
Arte Fogg.

11b. Con pincel y tinta
china, copie el autorretrato de
RembrandtKigura 11-9.

11c. Observe el empleo de
tramados en la naturaleza
muerta de Morandi (Figura 11-
13). Coloque algunos objetos,
iluminelos por un lado, y
dibuje una naturaleza muerta
con su propio estilo de
tramados.


http://eugeniousbi.tripod.com/cap_011.html#Rembrandt

Fig. 11-13. Giorgio MorandiGran naturaleza muerta con lata de c&1®34).
Cortesia del Museo de Ark®gg, Universidad de Harvard.

11d. Dibuje a lapiz una
bolsa de papel, como en el
ejemplo de la Figura 11-14,
realizado por un estudiante.

Fig. 11-14.



11e. Dibuje un retrato a
carboncillo, como en las
Figuras 11-16 y 11-17.

11f. Cubra completamente
una hoja de papel de dibujo con
un tono uniforme de carbén.
Dibuje un autorretrato
utilizando una goma de borrar
para despejar las zonas
iluminadas.

Fig. 11-16. Ly Ghen Srw. Fig. 11-17. Tom Nelson

11g. Pinte un retrato a tinta
china, rebajada con agua, para
mostrar el patron de luces y
sombras. Vea la Figura 11-18.



Fig. 11-18. G. Smith



Al principio de este lito dije que dibujar es
un proceso magico. Cuando el cerebro se
cansa de su charlanzal, dibujar es un modo
de acallar la verboga y captar un destello
fugaz de realidad trasndente. Del modods
directo posible, las percepciones visuales
recorren el sistema humano -retina, nervio
optico, hemisferios cerebrales, nervios
motores- para transformar magicamente una
=i R L hoja de papel en una imagen de nuestra
(-’[:'H]U hﬂ.LE‘I bﬂt] LI resjpues'?a gersonal, de nugestra vision de la
g ercepcion. Por medio de esta vision, el que
E'l artista Cll.l e (p:onter%pla el dibujo -sea cual sea su temg-

Ile'\r[ Mos del_ltl_c: puede encontrarnos y vernos a nosotros.
f CLL) ;

El zen

del dibujo:

Pero ademas, dibujar puede revelarnashm
acerca de nosotros mismos, algunas facetas d
nuestra personalidad que podiabdraquedado oscurecidas poyeblerbal. Nuestros
propios dibujos pueden ensefiarnos cOmMo gdawcosas y nuestros sentimosnhacia
ellas. Primero se dibuja en el modo-D, coardb sin palabras con la imagen. Luego, a
volver al modo verbal, podemos interpretar nuestros sentimientos y percepciones
utilizando para ello los grales talentos del hemisferaguierdo: la palabray el
pensamiento l6gico. Si el patron esta mpteto y no se puede explicar bien con
palabras podemos volver al modo-D para apla problema lintuicion y la vision
analégica. O ambos hemisferios pueden caopn infinitas combinaciones posible

Los ejercicios de este libro solo reprds@rios primeros pasos hacia el objetivo de
conocer nuestras dos mentes y aprender ssusarapacidades. A partir de aqui hag
continuar el viaje solos.

Una vez emprendido el camino siempre exestgensacion de que en el préximo dibujo
veremos mejor, captaremos mas verdaderaenla naturaleza de la realidad,
expresaremos lo inexpresable, encontraremos el secreto detras del sectetooTal
dijo el gran artista japoné$okusai, aprender a dibujar @sa tarea que nunca termina

Habiendo logrado pasar a un modo nueveatauno puede encontrarse profundizando

en la esencia de las cosas, una formeodecimiento que tiende al concepto Zen del
satori, tal como se describe émcita D.T. Suzuki. Al dquirir una mejor percepcior s
adopta un nuevo enfoque de los problemas, se corrigen viejos errores, se suprimen los
estereotipos que enmascaran laideal y nos impiden ver con claridad.

«Para transformar el mundo,
debemos empezar por nosatro
mismos; y lo importante para
empezar por nosotros mismos



es la intencién. La intencién
debe ser entendernos a nosstr
mismos y no dejarselo a otros...
Es nuestra responsabilidad,
tuya y mia; porque, por muy
pequefio que sea el mundo en
que vivimos, si logramos
aportar un punto de vista
radicalmente diferente en
nuestra existencia diaria,ligas
podamos afectar al mundo en
Su conjunto.»
J. Krishnamurti
«Self Knoledge»,
enThe Firstand last Freedom

«La vida del Zen comienza con
la experiencia del satori. El
satori se puede definir como
una mirada intuitiva hacia
dentro, en contradiccion ncel
conocimiento intelectual y
l6gico. Definiciones apartel
satori es el despliegue de un
nuevo mundo, previamente

ignorado.»
D. T. Suzuki
«Satori»
enAn Introduction to Zen
Buddhism

Cuando uno dispone del poder de ambas mitdeleserebro y de la miriada de posibles
combinaciones de los talentos de ambos hennisf tiene abierta la puerta para hacerse
mAas consciente, mas capaz de controlar algd@dss procesos verbales que pueden
distorsionar el pensamiento, a veces hagpaieio de provocar un malestar fisico. El
pensamiento l6gico y sistematico es sin deskencial para la supévencia en nuestra
cultura, percsi nuestra cultura quiere sobrevivdebemos aprender urgentemente como
el cerebro humano moldea la conducta.

Mediante la introspccion podemos embarcarnos ea estudio, convirtiéndonos en un
Observador y aprendiendo, al menos en cgm@oo, como funcionauestro cerebro. Al
observar el funcionamiento del cerebrogio se amplian sus poderes de percepcion y
se aprovechan las capacidades de amiitasies. Al encontrarnos con un problema
tendremos la posibilidad de ver las ®da dos maneras:sikacta, verbal y
l6gicamente, pero también holistica, no verbal e intuitivamente.

Aproveche esta capacidad. Dibuje todo, cualgquisa. No hay temas demasiado faciles
ni demasiado dificiles, no hay nada f€éodo puede servir de tema: unos centimetros
cuadrados de césped, un vidritordodo un paisaje, una persona.



Siga estudiando. Los grandes maestros detipasdel presente estan a su disposicion,

a precio razonable, en libros de aHstudie a los maestros, no para copiarestitos,

sino para leer susentesDeje que le ensefien a ver de maneras nuevas, a ver la belleza,
a inventar nuevas formas y a abrir nuevos panoramas.

Observe coOmo se desarratla estilo. Protéjalo y fomésib. Concédase tiempo paraequ
su estilo pueda desarrollarse y se sisatguro de si mismo. Si un dibujo sale mal,
tranquilicese y ponga la mente en calmgee hablaconsigo mismo. Hagase
consciente de que todo lo que necesita ver esta ahi delante.

Practique todos los dias. No espere umemto especial o una inspiracién. Conao h
visto, hay que preparar las cosas y ponergmsition para facilitael vuelo al edo
mas-que-ordinario en el que se ven las cosas claramendaseAlb practica la
transicion sera cada vez masif. Si se descuida, el carmo puede volver a cerrarse.

Ensefie a alguien a dibujar. El repasdeddecciones le resultara valiosisimo, y asi
profundizara en el proceso, ademas deagfr nuevas oportunidades a alguo.otr

«Desde los seis afios de edad,
tuve la mania de dibujar la
forma de las cosas. Al llegar a
los cincuenta, habia publicado
infinidad de disefios, pero lo
gue produje antes de los
diecisiete no merece tomarse
en cuenta. Ahora, a los setenta
y tres, he aprendido un poco
sobre la verdadera estructuea d
la naturaleza, los animales,
plantas, aves, peces e insectos.
Cuando tenga ochenta, habré
progresado un poco mas; a los
noventa, penetraré en el
misterio de las cosas; a los
cien, habré alcanzado un estad
maravilloso, y cuando tenga
ciento diez, todo lo quealya,
sea una linea o un punto, dea
vida.»

Escrito a los setenta y tres afios
de edad por mi, antes Hokusali,
ahora Qvakio Rojin, un viejo
loco por el dibujo.

«Una de las caracteristicas de
los grandes dibujos es la
ferviente aceptaciopor parte
del artista de su propio estilo y



caracter. Es como si el dibujo
dijera en nombre del artes
‘agqui estoy'.»

Nathan Goldstein
The Art of Responsive Dravgn

Desarrolle la facultad de imaginar, de gen el ojo de la n&e. Cualquier cosa que
dibuje quedara grabada anrsemoria. Evoquestas imagess; vuelva a ver los dibujos
de los maestros que ha estudiado y las cldss amigos que ha retratado. Imagine
escenas que no haya visto nunca y dibujénsagenes mentales. Al dibujarla, la
imagen adquirira vida y realidad propias.

Utilice la capacidad de imaginar para fegsoproblemas. Considere el problema @esd
varios puntos de vista. Veaslpartes del problema en su verdadera proporcistiujra

al cerebro para que trabaje en el problementras usted duerme, pasea... o dibuja otra
cosa. Inspeccione el problema parateeas sus facetas. Imagine docenas de
soluciones, sin censurarlas ni revisarlasgde con los problemag manera intuitiva-
seria-juguetona. Es muy probable que lagdn se presente por si misma cuando
menos lo espera.

Al aprovechar las facultadéel lado derecho del cerebro se desarrollara su capacidad
de ver cada vez con mas profundidad la nlmaade las cosas. Al mirar a una pees

u objeto imagine @e los esta tujando y los vera de un modderente.Vera con ojo
despierto, con el ojo daltista que lleva dentro.

«Un monje pregunto a su
maestro, '¢, Qué es yu? El
maestro respondio: &y algo
profundamente oculto dentro
de tu yo, y debes familiaazte
con su actividad oculta.'
Entonces, el monje pregunté
cudl era su actividad ocultal E
maestro se limit6 a abrir y
cerrar los 0jos.»

Frederick Frank

The Zen of Seeing



Conclusion
A LOS PADRES Y MAESTROS

Como madre y maestra, mi interés en encontrar nuevas formas de ensefianza es muy
personal. Como la mayoria de los padres y maestros, soy bien consciente -a veces, de un
modo doloroso- de que todo el prozee ensefianza y aprendizaje es

extraordinariamente impreciso, y en mucbasos una cuestion de azar. Los estudiantes
pueden no aprender lo que creemos estarlssiiando, y lo que aprenden puede no ser

lo que pretendiamos enseiiarles.

Recuerdo un ejemplo muy claro de estbfgma de comunicacion. Quizas el lector
conozca, o haya pasado por una experienciajaetaesn su infancia. Hace afios, el hijo

de una amiga al que estaba visitando llegasa después del colegio, excitadisimo por

algo que habia aprendido. Estaba en elgritnrso de lectura y anuncié que habia
aprendido una nueva palabra. «Estupendo, Gary», dijo su madre, «¢,Qué palabra es?» El
nifio pensd por un momento y dijo: «Testay a escribir». Y emna pequefia pizarra

escribio cuidadosamente la palabra CA8Kuy bien, Gary», dijo la madre, «¢Qué
significa?» El nifio mir6 lgpalabra, mir6 después a su madre y dijo con toda

naturalidad, «No lo sé».

Al parecer, el nifitnabia aprendido @lspectade la palabra, asimilando perfectamente
su forma visual. Sin embargo, lo que el profdsataba de ensefiarkra otro aspecto de
la lectura: el significado das palabras, lo que los sigreimbolizan. Como sucede con
frecuencia, lo que el profesor ensefnglba que Gary aprendié eran dos cosas
diferentes.

Con el tiempo, el hijo de mi amiga asimdada vez mas y mejor el material visual, una
forma de aprendizaje que cierto nUmeraesdtidiantes parecen preferir de un modo
consistente. Por desgracia, el mundo lkesas, principalmente, un mundo verbal y
simbalico, y los estudiantes como Gary deadaptarse, es decir, prescindir de su
mejor manera de aprender, y aprerdkdrmodo decretado por el sistema.
Afortunadamente, Gary fue capaz de hactr eambio, pero ¢ cuantos otros estudiantes
se quedan en el camino?

Este cambio obligatorio en el modo de aprem#de ser algo comparable a la situaciéon
del nifio zurdo al que le obligan a utiliZarmano derecha, una préctica bastante comun
en otros tiempos. Esperemos que en effutiws demos cuenta de que obligar a los
nifios a cambiar su modo natural de afieaje es tan estupido como obligarlos a
utilizar su mano menos habil. Pronto $eos capaces de determinar el mejor modo de
aprendizaje para cada nifio, g@ger entre un repertorio deetodos de ensefianza los
mas adecuados para que los nifios aprendan visual y verbalmente.

Los maestros siempre han sabido que los raposnden de diferentes maneras, y desde
hace algun tiempo los educadores han estguiyasdo que los avances en los estudios
sobre el cerebro ayuden a encontrar el modendefar a todos lestudiantes igual de
bien. Hasta hace unos quince afios, los descigmtios sobre el cerebro soélo parecian



tener utilidad para los cientificospesializados. Pero actualmente estos
descubrimientos se estan aplicandorasotampos; los estudios que describi
brevemente al principio detedibro pueden ser la bade cambios fundamentales en
las técnicas de educacion.

David Galin, entre otros investigadores skéialado que los edul@es tienen tres

tareas principales: primera, entrenar antmsisferios: no solo el hemisferio izquierdo,
verbal, simbdlico y l6gico, al que siempre se le ha prestado atencion, sino también el
derecho -espacial, relacionadbolistico- que suele descuida en la mayoria de los
colegios. Segunda, preparar a los estudigraes utilizar el estilo de cogniciéon
adecuado a la tarea que se tenga entre mériescera, preparar a los estudiantes para
que puedan aplicar ambos estilos -los dasi$ierios- para abordar un problema de una
manera integrada.

Cuando los maestros puedan combinadtmsestilos complementarios y asignarle a

cada uno las tareas apropiadas, la enzefyael aprendizaje se convertirdn en un

proceso mucho mas preciso. El objetivo ultimo es desarrollar las dos mitades del
cerebro. Ambos modos son necesarios phpéeno funcionamiento humano, y ambos

son necesarios para toda clase de trabajos creativos, se trate de escribir, de dibujar, de
desarrollar una nueva teoria fisica, caffentar problemas del medio ambiente.

Este es sin duda un objetivo dificil, espdmiente en una época en que la educaciéon se

ve atacada desde muchos frentes. Pero nuestra sociedad esta cambiando rapidamente, y
cada vez es mas dificil anticipar qugotde habilidades necesitaran las futuras
generaciones. Aunque hasta ahora hemoshdepede la mitad racional del cerebro
humano para planear el futuro de nueshifs y para resolver los problemas que

puedan encontrar hasta llegar a ese futlrmpacto de los cambios esta mermando
nuestra confianza en el pansiento tecnolégico y en lagejos métodos de educacion.

Sin abandonar la preparacion tradicionatpaéy numérica, muws educadores estan
buscando técnicas de ensefianza que fomenten los poderes creativos e intuitivos de los
nifios, preparandoles para afrontar prplaiemuevos con flexibilidad, inventiva e
imaginacion, y con la capacidad de captamjuntos complejos de ideas y hechos
interrelacionados, de percibir los patrones subyacentesser dies viejos problemas de

un modo nuevo.

¢, Qué podemos esperar conseguir ahora misnérramos de adiestrar las dos mitades
del cerebro de nuestros nifids? primer lugar, es imptante conocer las funciones
especializadas y el estilo de cada heanisf Libros como éste pueden aportar un
conocimiento basico de la teoria, ademasxgdicar la experiencia del paso de un
modo al otro. En mi opinién, este conocin@ren forma de experiencia personal, es
sumamente importante, quizas esenciak phprofesor quguiera transmitir el
conocimiento a otros.

En segundo lugar, hay que estar al tanto sleflectos que tienenectas tareas, en el
sentido de activar uno u otro hemisferiopsede empezar por intentar controlar el
hemisferio utilizado por los alumnos, a bdsepreparar condiciose plantear tareas
gue provoquen el cambio de un modo ab.oPor ejemplo, se puede hacer que los
estudiantes lean un péarrafo y luego pregurgadealmente o por escrito, acerca de los
datos incluidos en él. Pero también se puesdediar el mismo péarrafo en busca de su
significado o contenido subyacente, accesiblaas de la imagineria y el pensamiento



metaférico. Para este tipo de aprendizajeespuesta que sepéale al alumno puede
ser un poema, una pintura, un baileaaertijo, un chiste, una fabula o una cancion.
Otro ejemplo: ciertos tipos de problenmaatematicos exigen un pensamiento lineal y
l6gico. Otros exigen giros imaginarios dem@s en el espacio,manipulaciones que se
realizan mejor mediante visualizaciomaeentales. Hay que tratar de descubrir -
observandonos a nosotros mismos y a nuealnosnos- qué tareas resuelve mejor el
hemisferio derecho, cuales necesitan gloedel izquierdo, y cuéles precisan la
cooperacion simultanea de ambos.

En tercer lugar, se puede experimentairavalo las condiciones de la clase (al menos
aquellas condiciones sobre las que elgsof tenga algun control). Por ejemplo, las
clases exclusivamente habladas tieraléjar a los estudiantes en el modo del
hemisferio izquierdo. Si se consigue que éstudiantes pasen al modo-D, se obtendra
una condicion muy rara en laalas modernas: el silenciNo sélo los estudiantes
dejaran de hablar entre ellos, sino que quedanfrascado®n la tarea: atentos,
confiados, alertos y contentos. Aprender ltasagradable. Este aspecto del modo-D ya
es algo que vale la pena.bfesor debe favorecer y maner él mismo este silencio.

Como sugerencias adicionales, se podrfeamentar con nuevas disposiciones de los
asientos o la iluminacion. EI movimiento &isj y en especial si sigue pautas, como la
danza, puede ayudar al cambio cognitivo. La musica también ayuda a pasar al modo-D.
El dibujo y la pintura, comse ha visto en este libro, provocan un rapido cambio al
modo-D. Se puede experimentar tamlién lenguajes privados, por ejemplo

inventando un lenguaje pictéoicon el que los estudigs puedan comunicarse en

clase. Recomiendo que se use la pizarralmg@osible, no sélo para escribir palabras,

sino para dibujar imagenes, esquemas y pasrdro ideal seria que toda la informacién

se presentase al menos de dos manerdsalyevisualmente. Sguede experimentar
reduciendo el contenido verbal de las clases, sustituyéndolo por comunicacion no verbal
cuando parezca adecuado.

Finalmente, hay que ejercitar conscientetedos propios poderes intuitivos para
desarrollar métodos de ensefianza, ywnoar estos métodos a otros educadores, a
través de seminarios o publicaciones praoigsies. Es muy posible que se estén usando
ya muchas técnicas -de un modo consciernitéuitivo- que provocan el cambio de
cognicion. Como profesionales de la ensaes preciso que compartamos nuestros
descubrimientos, igual que compartimos cqradres el deseo de un futuro equilibrado
e integrado para nuestros hijos.

Como padres, podemos hacer mucho poreguis este objetivo, ayudando a nuestros
hijos a desarrollar modos alternativoscd@ocer el mundo: verbal-analiticamente y
visual-espacialmente. Durante los fundaraks® primeros anos, los padres pueden
ayudar a moldear la vida de un nifio, denara que las palabras no enmascaren por
completo otras formas de la realidad. Klimsejos mas urgentes para los padres se
refieren al empleo cuidadoso y adado de las palabras, o mas bienmémpleale las
mismas.

Opino que la mayoria de nosotros nos symr@mos demasiado a nombrar cosas cuando
estamos con nifios pequefios. Si cuamdaifio pregunta: «¢Qué es eso?», nos
limitamos a decirle el nombre de la coda ¥lejamos asi, estamos comunicando que el
nombre o etiqueta es lo mas importagiee con decir el nombre es suficiente. Asi



privamos a nuestros nifios de la sensacion de maravilla y descubrimiento. En lugar de
decir s6lo el nombre de un arbol, por ejempblabria que intentguiar al nifio en una
exploracion fisica y mental del arbol. Esteploracion podria incluir tocarlo, olerlo,

verlo desde varios angulos, comparar un abuolotro, imaginar el interior del arbol y

sus partes subterraneas, escuchar el rumiasd®jas, ver el arbol a diferentes horas

del dia o en diferentes estaciones, plantar semillas, observar como otras criaturas -aves,
insectos, gusanos- utilizan el arbol, @espués de descubrir que todo objeto es

complejo y fascinante, el nifio puede empezantender que la etiqueta es sélo una
pequefia parte del total. Ensefiado derasido, el sentido de maravilla del nifio

sobrevivira, aun bajo las avalanchas de palabras.

Para estimular las habilidades artistidados nifios, recomiendo que se les

proporcionen desde muy pequefios todos los materiales artisticos que se pueda, y la
clase de experiencias de percepcion qubada describir. Ehifio experimentara el

proceso de desarrollo artistico de un modatiaamente predecible, como sucede con
otros procesos de desarrollo. Si el nifio pide ayuda para un dibujo, la respuesta deberia
ser «Vamos a mirar lo que quieres dibwjdras nuevas percepciones pasaran a formar
parte de las representaciones simbdlicas.

Padres y maestros pueden ayudar en loisigmas del artista adolescente, que hemos
discutido en el texto. Como yee dicho, el dibujo realists una fase que los nifios
atraviesan hacia los diez afios de edad. Quegpesnder a ver, y meggen recibir toda la
ayuda que necesiten. La secuencia de ejescde este libro -incluyendo una version
simplificada de la informacion sobre las fiores de los hemisferios- puede resultar
atil para nifios de esa edad. Los temas que atraen el interés de los adolescentes (por
ejemplo, imagenes de héroes y heroinaaceion) pueden utilizargera copiar dibujos
invertidos. El espacio negativo y el dibujoamtornos también resultan atractivos, y
los nifios incorporan rapidamente estas técracass dibujos. (Véase &milustracion el
progreso de un estudiante de diez afios lencs@tro dias de instruccién.) El retrato
tiene un atractivo especial para los nifiogska edad, que proraprenden a sacar el
parecido de sus amigos y familiares. Una vez que vencen el miedo a fracasar, los
adolescentes suelen esforzarse mucho en perfeccionar sus habilidades, y el éxito
refuerza su confianza y autoestima.

4 - [5- B F - 1777 |

ol /.,r A o & Py

’ }_.-' A" - | 3 = T =
;l = i) = / S

Dibujos realizados por un estudiante
de cuarto grado: tres lecciones, del



15 al 19 de abril de 1977. Periodo de
instruccion: cuatro dias.

Pero lo mas importante para el futuro es gjudibujo, como demuestran los ejercicios
de este libro, es un modo muy eficaz de aecgdlegar a controlar las funciones del
hemisferio derecho. Aprender a ver metkagl dibujo puede ayudar a los nifios a
convertirse en adultos quélicen todo su cerebro.

A LOS ESTUDIANTES DE ARTE

Muchos artistas contemporaneos opigaa saber dibujar realistamente no es
importante. En términos generales esto que el arte contemporaneo no exige
necesariamente ser buen dibujante, yajgenos artistas modernos que no saben
dibujar han producido buenasincluso grandes- obrde arte. Sospecho que son
capaces de producir buen arte porque su skdaibestética se ha cultivado por medios
diferentes a los tradicionales de las estuide arte: dibujo deltural, con modelo,
naturaleza muerta y paisaje, etc.

Dado que muchos artistas modernoxddan el dibujo como innecesario, los
estudiantes principiantes se encuentrancasen un dilema. Muy pocos se sienten lo
bastante seguros de su capacidad creatilasys posibilidades de éxito en el mundo
artistico como para prescindir totalmedelos estudios. Sin embargo, cuando se
encuentran con el arte moderno que sebexbh museos y galerias -y que no parece
necesitar ninguno de los talentos tramhieiles- empiezan a pensar que los métodos
tradicionales de instruccién no son adecuados para sus propésitos. Para eludir el
conflicto, muchos estudiantes prescindendilalijo realista y se embarcan lo antes
posible en estrechos estilos conceptyaprilando a artistas contemporaneos que
buscan un estilo Unico, reconocitdemodo de «marca de fabrica».

El artista inglés David Hockney opina gesta estrechez de opciones es una trampa
para los artistas (ver la cita en el Capitljioy sin duda es una trampa peligrosa para los
estudiantes, que a menudo se enciegramotivos repetitivos. Quieren hacer
declaraciones antes de salmegue tienen que decir.

Basandome en mi experiencia como profesgerarte a varios neles, me gustaria

hacer algunas recomendaciones a todos los estudiantes de arte, pero especialmente a los
gue empiezan. Primero, no tengais miedo de aprender a dibujar realistamente. Jamas se
ha bloqueado una fuente de ¢nadad por saber dibujar, que ksbase de todo arte. Un

buen ejemplo es Picasso, que podia dibujar aoméngel, y la historia del arte esta

llena de ejemplos semejantes. Los buetilbgjantes no tienen por qué producir obras
realistas aburridas y pedantes. Y sid@dn, es seguro que también pintarian obras
abstractas aburridas y pedantes. Dibujar b@perjudica al talgo, sino que por el

contrario lo ayuda.

Segundo, hay que tener clgoar quées importante aprender a dibujar bien. El dibujo
permite ver de ese modo especial en guele® artistas, cualquiera que sea el estilo
elegido para expresar laswdn personal. El objetivo ddlbujante es encontrar la
realidad de la experiencia, ver mas @ataente, mas profundamente. Desde luego, se
puede agudizar la sensibilidad estética con otros métodos, como la meditacion, la
lectura o los viajes. Pero en mi opinifaya un artistaestos otros métodos son menos



seguros y eficaces. El artigmplea un medio visual demesion, y el dibujo agudiza
los sentidos visuales.

Y finalmente, hay que dibujar todos los di@salquier cosa: un cenicero, una manzana

a medio comer, una persona, una brizna de hierba. Repito esta recomendacion que ya
hice en el Ultimo capitulo porque es especaite importante para los estudiantes de

arte. En cierto modo, el arte es como eltisti@o: si no se entrena, el sentido visual

pierde forma. La intencion del dibujante emtrazar lineas en un papel, como la del
corredor no es llegar a algun sitio. Hay que@far la vision sin que importe mucho el
producto de la practica. Periédicamente salpneescatar los mejores ejemplos y tirar

el resto (o incluso tirarlo®tios). El objetivo de las sesiordiarias de dibujo es lograr

ver mas profundamente.



Glosario

Apreciacion.Consiste en medir los tamafioRti¥os por medio de una medida
constante (generalmente sujetando el lapized brazo extendido), y determinar los
puntos relativos en un dibujo (la posicide una parte en relacion con otra).

Aprendizaje Cualquier cambio relativamerpermanente en la conducta como
consecuencia de una experiencia o practica.

Arte abstractolUna traduccion al dibujo, pinturascultura o disefio, de un objeto o
experiencia, que generalmente implicaislamiento, énfasis o exageracion de algun
aspecto de la percepcidel artista. No debe confundirse con el arte no objetivo.

Arte no objetivoEs el arte que no intenta reproduaiapariencia de los objetos o
experiencias reales, ni trata de producimpresion de realidad. También se le llama
«arte no representativo».

Arte realista.La descripcion objetiva de los objsfdormas vy figuras, percibidos con
atencion. También se le llama «naturalismo».

Borde.En un dibujo, es el lugar en el quenmiden dos formas. Por ejemplo, la unién
del cielo con la tierra. La linea que sepdos formas, o una forma y un espacio.

Calidad expresivalas ligeras diferencias individies en el modo en que cada uno
percibe y representa sus percepciones embreade arte. Estas diferencias expresan
una reaccion interior indidiual ante el estimulo percibido, asi como el «toque» Unico
gue surge de las peculiaridagsscolégicas de cada individuo.

Cambio cognitivoLa transformacién o paso de estado mental a otro; por ejemplo,
del modo-I al modo-D o viceversa.

Cerebro.Es la ultima parte del encéfalo qumkiciono, y tiene una gran importancia
en toda clase de actividades mentdieslos vertebrados esta dividido en dos
hemisferios.

Cerebro dividido, pacientes coimdividuos que sufrian ataguepilépticos intratables,

y cuyos problemas se aliviaron mediamte operacion quirirga consistente en
separar los dos hemisferios cortando el Cogallssum. Es una operacion que rara vez
se practica y el numero de pacierdssiende sélo a unas pocas docenas.

ConscienciaConciencia. El acto de «darse cuerda una cosa, de una persona, etc.
Corpus callosumUn haz masivo y compacto de filsrnerviosas que conectan las

cortezas de los hemisferios derecho e izgla. El Corpus callosum permite que ambas
mitades de la corteza cerebral se comuniquen directamente.



Creatividad.La capacidad de encontrar nuevas soluciones a un problema, o nuevos
modos de expresion; de dar exigti@ a algo nuevo para el individuo.

Cuadricula.Conjunto de lineas verticales y horizontales, uniformemente espaciadas,
que dividen un dibujo o pintaren pequefios cuadrados o rectangulos. Se usa a menudo
para ampliar o reducir un dibujo, y pater mejor las relaciones espaciales.

Eje central.Los rasgos humanos son mas o menostgous, y la cara esta dividida en
dos mitades por una linea vertical imagin#lieimada eje central. En dibujo se utiliza
para determinar la inclinacion teecabeza y situar los rasgos.

EscorzoUna manera de representar formasies superficie bidimensional, de modo
gue parezcan adelantarse o retrocedarnasedio para crear lasion de profundidad
espacial en las formas y figuras.

Espacio negativd.a zona que rodea a las formas positivas y que comparte sus bordes
con dichas formas. El espacio negativo estd enmarcado por los bordes exteriores del
formato.

Estados de conciencilia conciencia, un concepto eragmparte sin resolver, se utiliza
en este libro para indicar la conscienciaentinuo cambio, de Ique pasa en nuestra
mente. Un estado alterado de conciencidaamente diferentdel estado normal de
vigilia. Algunos estados denciencia alterada corrientesn el suefio, la ensofiacion y
la meditacion.

Formato.La forma de la superficie en la que se dibuja o pinta: cuadrada, rectangular,
circular, etc. La proporcion longitud/emura de una superficie rectangular.

Hemisferio derechd.a mitad derecha del cerebro. Brmayoria de las personas se
encarga de las funcionegasiales y de relacion.

Hemisferio izquierdoLa mitad izquierda del cerebro, que en la mayoria de los
individuos se encarga de las funciones verbales.

Hemisferios cerebraleta parte mas extema del encéfalo, dividida en dos mitades,
derecha e izquierda. Se compone esencrgkrde corteza cerebral, corpus callosum,
ganglios basales y sistema limbico.

Holistico.Referido a las funciones cognitivas, es el procesamiento simultaneo de un
conjunto de informacion en su totalidad, feincia del procesamiento secuencial de
cada una de sus partes.

Imagen.La percepcion de los objetos por elesisa visual e interptada por el cerebro.
Imagenes conceptualdsa imagineria procedente fleentes internas (el «ojo de la
mente»), y no percibida de fuentes externasmalmente son imagenes simplificadas,

y a menudo son mas abstractas que realistas.

Imaginacion.La récombinacion de imagenes mentales de experiencias pasadas, en un
nuevo patron o disefio.



InspeccionComprobacion de puntosstiincias, &ngulos convartical o la horizontal,
tamanos relativos, etc.

Intuicion. Un conocimiento directo y aparentemeinmediato; un juicio, significado o
idea que se le ocurre a una persona sin ocegop aparente de pensamiento reflexivo. A
menudo se llega a una conclusién a partir d@piminimas, como si «saliera de la
nada».

Lateralizacion hemisféricd.a diferencia de funcioseentre los dos hemisferios
cerebrales.

Linea de contornd.a linea que representa el bodeuna forma o grupo de formas.

Modo-D.Una forma de procesar la informaci@uge se caracterizsor ser simultanea,
holistica, espacial y de relaciones.

Modo-I. Una forma de procesar la informacién, geecaracteriza por ser lineal, verbal,
analitica y légica.

Nivel de los ojosEn el dibujo en perspectiva, edilaea de horizonte, donde parecen
converger las lineas de encima y de debajglano horizontal. En un retrato, es la
linea proporcional que divide la cabeza horiabnente en dos mitades, y sobre la que
se encuentran los ojos.

Ovalo.Sirve para representar la forma basleda cabeza humana. Vista de lado, la
forma es diferente, y el 6valateral es distinto del frontal.

PercepcidonEl proceso de hacerse conscientéodebjetos, relaciones o cualidades
internas y externas, por medie los sentidos y bajo lafluencia de experiencias
anteriores.

Procesamiento de la informacién visul.empleo del sistema visual para adquirir
informacion de fuentes externas, y la intet@cedn de estos datos sensoriales por medio
del pensamiento.

Sistema de simboldsn el dibujo, un conjuntde simbolos que se emplean
consistentemente para construir una imager ejemplo, una figura. Generalmente, los
simbolos se usan en un cierto orden; ureqellamar al siguiente, del mismo modo
que al escribir una palabra familiar las priageletras parecen conjurar a las demas. Los
sistemas de simbolos para dibujar se susdtablecer en la infancjaetienden a persistir

en la edad adulta a menos que se fitpoin aprendiendo nuevos modos de dibujar.

Tramado cruzaddJna serie de conjuntos entrecrdas de lineas paralelas, que se
emplea para indicar tonos y volumenes en un dibujo.

Valor. El grado de claridad u oscuridad de los colores. El blanco es el valor mas claro, y
el negro el méas oscuro.

Zen.El sistema de pensamiento basado en una forma de meditacion lizpedkl
zazen comienza por la concentracion, genematenen acertijos o enigmas totalmente



insolubles por medio de la razén. La concentracion condwsaeraldhiun «estado de
unidad» en el que el meditador logra veuédad de las cosas del mundo. El meditador
trata de progresar a través de nuevtades hasta llegar a ¢édapa final, esatori, o

estado «no mental», un estado de conciencianeimente claro, en el que se perciben
los detalles de todo fenomeno, peno valorarlo ni comprometerse.
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