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“LA ENSENANZA DEL DIBUJO EN EL AULA I”
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Resumen

El aprendizaje del dibujo lleva cierto orden logico: la percepcion de los
contornos (lineas) lleva a la percepcion de las formas, dibujadas en la
proporcion y perspectiva correctas, y estas habilidades conducen a la
percepcion de los valores (I6gica de la luz), lo que, a su vez, lleva a percibir los
colores como valores y, finalmente, a la pintura.
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Metodologia en el aula
Aprender a ver
El plano del dibujo, la composicion, el encaje,

METODOLOGIA ARTISTICA

1. Introduccién

Mi experiencia como profesora de Dibujo me demuestra todos los dias que, al
contrario de lo que pueden pensar muchas personas, la habilidad de dibujar
bien no proviene de un talento innato. Si es cierto que a menudo a los alumnos
les resulta muy dificil conseguirlo, pese a mis esfuerzos por ensefiarles y los
suyos por aprender.

¢, Por gué tienen tantos problemas a la hora de dibujar lo que ven? ¢ Por
qué estos alumnos, que me consta han aprendido otras habilidades en otros
campos, tienen tantas dificultades a la hora de dibujar? Traducir lo que
perciben en tres dimensiones, a un formato bidimensional requiere un esfuerzo
de abstraccion y unas habilidades, que necesitan un aprendizaje lento y
adecuado. Esto en ocasiones resulta dificil de llevar a cabo en un sistema
educativo en el que la ensefianza artistica en primaria y secundaria, casi se
relega a la cualidad de “enriquecimiento (personal)”, o que significa, de hecho
“valioso, pero no imprescindible”. Pero las artes, si son imprescindibles para el
aprendizaje de formas de pensamiento especifico, visual y perceptivo, del
mismo modo que la lectura, la escritura y la aritmética son imprescindibles para
el aprendizaje de formas de pensamiento especifico, verbal, numérico y
analitico.
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La autora Betty Edwards explica la importancia de “conectar” con la
parte derecha de nuestro cerebro a la hora de dibujar, por ello es muy
importante que durante el tiempo que estamos dibujando nadie nos interrumpa
realizandonos ningun tipo de pregunta, puesto que esto conlleva el empleo del
lenguaje verbal y por tanto, volver a “despertar” el hemisferio izquierdo. Esto lo
he podido comprobar durante mis explicaciones en clase, a menudo debo
realizar demostraciones de dibujos en la pizarra y me resulta muy dificil, por no
decir casi imposible, explicar verbalmente a la vez estos dibujos, no logro llevar
a cabo las dos acciones, por eso primero realizo el dibujo (a veces, si éste es
complejo, empleo un tiempo previo al de la clase), y posteriormente lo explico.

Asi pues es necesario desconectar la modalidad dominante I, verbal y
clasificadora, y conectar con el modo de procesar D, para poder ver del mismo
modo que lo hace el artista. Existen ejercicios para favorecer el uso de esta
parte del cerebro. La doctora y catedratica del Departamento de Arte de la
Universidad de California, Betty Edwards, basandose en las investigaciones del
psicologo Roger W. Sperry sobre las funciones de los hemisferios del cerebro
humano, por las que mas tarde se le concederia el Premio N6bel, ha realizado
interesantes estudios practicos entre los alumnos de Arte. Algunos de sus ya
conocidos ejemplos son el de el dibujo que provoca “conflicto” al tratarse de la
representacion de dos dibujos a la vez, como el llamado “copa y caras”, o el de
realizar un dibujo a partir de un modelo invertido y el resultado, también
invertido, resulta sorprendentemente correcto, mas que realizandolo en la
posicion habitual.

“Copa y caras”, es una ilusién Optica que — - -
permite ver ambas cosas (del libro de Betty Dibujo invertido. “Retrato de Igor
Edwards) Stravinsky” de Pablo Picasso.
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Después de conseguir esta conexion con la parte derecha del cerebro, el
alumno debera aprender a favorecer este estado de conciencia cuando dibuje,
de manera natural. No todos los alumnos lo consiguen al mismo tiempo, el
profesor sélo puede facilitar el ambiente y contexto adecuados para que se
lleve a cabo por parte del alumno.

El aprendizaje del dibujo lleva cierto orden légico: la percepcion de los
contornos (lineas) lleva a la percepcion de las formas, dibujadas en la
proporcion y perspectiva correctas, y estas habilidades conducen a la
percepcion de los valores (I6gica de la luz), lo que, a su vez, lleva a percibir los
colores como valores y, finalmente, a la pintura.

A continuacion expondremos una aproximacion a la metodologia a
seguir en el aula a partir de los elementos que intervienen en el Iéxico del
dibujo: la composicion, el encaje, la luz, el color. Autores como Maier han
establecido un modelo de configuracion y proyectacion de las formas, que
continua vigente a través de gran cantidad de manuales de dibujo y la
metodologia que se sigue en muchas escuelas de arte.

2. Metodologia en el aula

2.1 El encuadre del dibujo.

Por encuadre de la imagen se entiende la eleccion del fragmento del campo
visual comprendido dentro de los limites de la superficie del dibujo. El encuadre
de la imagen es uno de aquellos conceptos que no son exclusivos del dibujo;
también se relaciona con la fotografia, el cine, comic. En el tratado de Ching se
especifica: “La practica comun es escoger, en lo que vemos, qué nos interesa,
y dado que nuestra percepcion discrimina, también nosotros debemos ser
selectivos al dibujar. EI modo como encuadremos y compongamos una vista y
lo que enfaticemos mediante técnicas graficas descubrirdn a la gente qué atrajo
nuestra atencién y en qué caracteristicas visuales nos centramos. Nuestros
dibujos comunicaran de esta suerte percepciones propias con una economia
de medios notable”

Una practica muy comun es emplear un visor de cartulina para comparar
el efecto producido por diferentes formatos y posiciones. En ocasiones vemos
como “artistas callejeros” usan este sistema. Después debemos trasladar
correctamente ese fragmento sobre el papel; por lo que la vista seleccionada
tiene que ajustarse a las dimensiones del papel.

También el punto de vista del observador es decisivo en la
representacion de una escena. Es el angulo desde el que se ve la escena. El
mejor ejercicio mental para visualizar los enfoques es “viajar mentalmente”
alrededor de la escena, eligiendo el angulo visual que sea mas expresivo y
efectivo. Luego de haberse elegido el enfoque se comenzara a construir la
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composicién; por tanto el enfoque o angulo visual, es el punto de vista donde el
dibujante sitta al lector, la composicion es el arreglo de dicho enfoque.

El descubrimiento de la fotografia influyé decisivamente en la eleccion
de la composicibn de las obras de muchos artistas. Degas realizaba
composiciones en sus cuadros influenciadas por la estética de las instantaneas
fotograficas, caracterizadas por el azar y la asimetria. El artista se referia a su
actitud al pintar con una frase: “Miro a través del ojo de la cerradura”. También
en la obra de Betty Edwards, se recomienda mirar una escena a través de un
tubo enrollado para comparar la relacién de tamafio entre un objeto cercano y
otro alejado. Al mirar a través de un pequefio orificio, una escena, se
comprueba la diferencia de tamafio entre las figuras de los primeros términos y
aguéllas mas alejadas.

La influencia de las imagenes fotograficas en la pedagogia del arte del
siglo XX es facil de constatar. Al final de los afios 20, en relacion con su trabajo
pedagogico como profesor de la Bauhaus, Laszl6 Moli-Nagy formulo el
concepto de “Nueva Vision” en relacion con la fotografia que él concebia como
el medio de creacion mas importante de su momento. La posibilidad de ampliar
la “vision” del mundo gracias a las fotografias microscépicas, fotografias
aéreas, fotografias del mundo de la ciencia o de la tecnologia,..., era cada vez
mas evidente.

2.2 El plano de dibujo

Plano de dibujo es un concepto mental que se debe visualizar en la mente: un
plano transparente imaginario que parece una ventana enmarcada, y que
siempre esta delante de la cara del artista, siempre en paralelo al plano de sus
0jos. Si éste se vuelve, el plano también. De hecho, lo que el artista ve en el
plano se extiende hacia atras en la distancia, pero €l permite que la escena se
vea como si se hubiera aplastado por arte de magia tras un cristal transparente
(como si se tratase de una fotografia). Dicho de otro modo, la imagen en tres
dimensiones que hay detrds de la ventana enmarcada se transforma en una
imagen en dos dimensiones (plana), que el artista copia sobre el papel de
dibujo. Saber que la fotografia nacié del dibujo quiza ayude a comprender el
concepto de plano de dibujo. En los afios anteriores a la invencién de la
fotografia, los artistas ya comprendian y utilizaban dicho concepto. Por ello,
imaginamos la excitacion que tuvieron, cuando vieron que una fotografia podia
capturar la imagen que habia en el plano de dibujo en un instante (una imagen
que a un pintor le habria llevado horas, dias e incluso semanas reproducir
mediante el dibujo).

Después de ser destituidos de la reproduccion realista, los artistas
empezaron a explorar otros aspectos de la percepcion como el de los efectos
de la luz (Impresionismo). Cuando la fotografia se convirtié6 en algo normal, el
concepto del plano de dibujo dej6 de ser tan necesario y comenzd a
desvanecerse.
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Es importante al iniciar un dibujo, que permanezcamos siempre en la
misma posicion visual y no intentemos divisar algin elemento oculto para
también representarlo, esto es un error muy comun en la mayoria de los
alumnos. Si no se puede ver algo porque esta fuera de plano “no se dibuja”,
sélo dibuje lo que ve. Y por el mismo motivo (el de ver sélo una imagen) se
debe cerrar un ojo, para eliminar la visiébn binocular y de esta forma ver una
imagen bidimensional, es decir plana, como la de una fotografia. Cuanto mas
cerca esta el objeto, mas debera utilizar esta técnica de vision monocular, y
cuanto mas lejos se encuentra, menos, ya que la disparidad binocular
disminuye con la distancia.

Ayuda mucho aprender a ver y dibujar los espacios en negativo porque
los contornos de estos son como todos, contornos compartidos en los que se
encuentran dos elementos (la forma positiva y el espacio negativo que la
rodea). Si se dibuja los contornos de los espacios (vacios), a la vez también se
dibuja el objeto en si, porque éste comparte sus contornos con esos espacios.
Por tanto la imagen total, compuesta por formas en positivo y formas de
espacios en negativo, recibe el nombre de composicion, que el artista
distribuye dentro del marco.

2.3 La composicion

Se llama composicion a la manera en que el artista dispone los elementos que
componen el dibujo. En esta etapa del proceso creativo, es donde el artista
ejerce el control mas fuerte sobre su trabajo y donde tiene la mayor
oportunidad para expresar el estado de animo total que se quiere transmitir con
la obra.

En el lenguaje, la sintaxis significa la disposicion ordenada de palabras
en una forma y una ordenacion apropiadas. En el dibujo la forma se compone
de diferentes elementos: linea, color, textura, direccion, escala, movimiento,... y
éstos funcionan como un todo, como una sola cosa. Todos estos elementos se
pueden escalar, es decir potenciar o suavizar. Se definen unas reglas que no
son absolutas; muchos criterios para la comprension del significado de la forma
visual, del potencial sintactico de la estructura en la alfabetizacion visual,
surgen de investigar el proceso de la percepcion humana.

El formato condiciona la composicion, pero los estudiantes de dibujo
pecan de una absoluta inconsciencia por lo que respecta a los limites del papel.
Esto se debe fundamentalmente a que centran casi toda su atencion
exclusivamente en los objetos o personas que estan dibujando, sin tomar
conciencia de los margenes del papel. Segun Betty Edwards, esto se debe al
dominio cada vez mayor que ejerce el hemisferio izquierdo, con su predileccion
para reconocer, nombrar y clasificar los objetos. Al parecer, concentrarse en las
“cosas” acaba por suplantar esa vision mas holista que se tiene del mundo,
donde todo es importante.
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¢, Como podemos organizar el campo visual para que el significado que
pretende el artista sea compartido por el espectador? Para ello debemos
emplear unas reglas de sintaxis (igual que en el lenguaje verbal) que ordenan
las partes de la composicion. Las cosas visuales no son simplemente algo que
por casualidad estan alli. Son acontecimientos visuales, que llevan incorporada
una reaccion.

La influencia fisica y psicolégica mas importante en la percepcion
humana es la necesidad de equilibrio del hombre, la necesidad de tener sus
pies firmemente asentados en el suelo, saber que va a permanecer en vertical
en cualquier circunstancia. El equilibrio es el estado opuesto al colapso. La falta
de equilibrio y regularidad es un factor desorientador, la eleccién entre una
opcién compositiva de reposo y relajacion a otra que produce cierta tension es
lo que debemos elegir segun nuestra intencion en el mensaje.

La armonia y estabilidad son polos opuestos de lo visualmente
inesperado y de lo generador de tensiones en la composicion, es decir del
contraste. En ambos casos hay una claridad de propésitos y el ojo reconoce
facilmente el equilibrio o falta de equilibrio. Pero existe una situacion incbmoda
para el ojo que es la ambigledad; la vista es el sentido que menos energia
gasta, reconoce el equilibrio y la falta de éste, por eso no es bueno confundir y
frustrar esta capacidad de la vista. Por eso hay que decidirse por una de las
dos primeras opciones opuestas y claras.

Si nos decidimos por el contraste como estrategia visual debemos saber
que esta férmula atrae mas la atencion del observador y potencia el significado
de la obra. El contraste potencia el significado de las ideas, entendemos mejor
la felicidad si lo comparamos con la tristeza, o el amor si lo oponemos al odio.
Podemos conseguir contraste eligiendo una composicion poco simétrica, o
situando elementos de la composicion en lugares poco esperados como es la
zona superior derecha ya que por razones culturales occidentales preferimos la
parte inferior izquierda, lo que significa que lo situado en el lugar opuesto tiene
mas importancia, mas peso, o también empleando direcciones diferentes a la
vertical y horizontal,... ; lo contrario, es decir una composicion basicamente
simétrica, con direcciones verticales y horizontales, etc. seria armonica incluso
puede llegar a ser algo aburrida. También existe la posibilidad de conseguir
contraste con la linea, empleando contornos irregulares e imprevisibles mas
que regulares, o formas curvas combinadas con rectilineas; contraste de tono
como el claroscuro de Rembrandt que descartaba los tonos medios para
potenciar los extremos y crear un aspecto teatral y llamativo; contraste de
escala, por ejemplo para que una cosa parezca muy grande so6lo hay que poner
un elemento muy pequefo al lado; contraste cromatico entre colores frios y
calidos, o colores complementarios; una composicion basada en colores afines
0 analogos, con poco contraste de valor seria una composicibn con menos
contrate; contraste de texturas opuestas o0 variadas. Existen muchas
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posibilidades de composiciones con poco 0 mucho contraste, y grados
intermedios.

Bodegon, Zur_baran. En sus naturale_za_ls Crucifixién de San Pedro,

muertas el artista empleaba composiciones Caravaggio, coetaneo de Zurbaran
sencillas, equilibradas y austeras, alejandose usaba composiciones mas

de Ios bodegones holandeses y flamencos de dinadmicas y de fuerte contraste.

2.4 El encaje

En las primeras etapas del aprendizaje del dibujo, para tantear la ubicacion
correcta y el tamafo de cada figura sobre el papel, los manuales ensefian a
reducir las formas a unos esquemas estructurales muy simples, mas faciles de
memorizar y rectificar en caso de error. Asi, por encaje se entiende aquella
simplificacion formal que reduce a unas formas simples, generalmente
geomeétricas, las estructuras mas complejas de los objetos.

El método de encaje a partir de la geometrizaciéon, que sigue la Escuela
de Artes Aplicadas de Basilea (Suiza) en su manual Procesos elementales de
proyectaciéon y configuracién, Manfred Maier, se ha recogido posteriormente en
muchos manuales de Dibujo. En los cursos iniciales de esta escuela, los
estudiantes dibujan del natural, es decir, con objetos simples como modelo. El
meétodo de ensefianza se estructura de lo simple y elemental a lo complejo, en
correspondencia con el desarrollo de un dibujo de la forma total al detalle. Por
principio, el «dibujar» debe ser una transformacién clara (abstraccion) y no una
copia de la naturaleza, una adicién de detalles; por tanto observar y ver es
aprehender las formas y proporciones como totalidades.

El caracter del trazo y las diferentes posibilidades de expresion se

amplian con el dominio de los utensilios artesanales y con la mayor experiencia
que resulta del trabajo.
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Con el encaje debemos conseguir, con los medios del dibujo a pulso,
representaciones plasticas que posean efecto espacial de objetos construidos y
geométricamente cubicos. Muchas cosas de nuestro mundo circundante
pueden simplificarse en cuerpos geométricos y formas basicas.

Con el fin de obtener una construccion clara y de controlar los &ngulos y
las proporciones de la representacién se dibujan también las partes y lados
ocultos del objeto. A modo de control se utilizan medios auxiliares (lineas
auxiliares) tales como lineas horizontales y verticales, se emplean ejes, se
comparan puntos de referencia con diagonales y tangentes, asi como
intersecciones y espacios intermedios La transparencia resultante, transmite
de manera convincente la sensacion de volumen, y se evita el aire de plenitud
qgue conlleva concentrarse mas en la superficie que en el volumen; con este
proceso continuo de construccion dibujaremos poco a poco las lineas del
objeto, dandoles especial importancia a los puntos cruciales de interseccion,
union y transicion.

El dibujo se comienza con lineas (trazos) ligeras y relajadas y se lo
elabora desde la forma global hacia los detalles. Las lineas auxiliares se
conservan en el dibujo como parte del proceso de trabajo. Se prescinde del
empleo de luces y sombras. La diferenciacion espacial de la representacion se
obtiene por medio de una diferente acentuacion de las lineas. La disposicion en
un dibujo de diversos aspectos, situaciones o detalles del objeto desarrolla el
sentido para la composicion de las superficies.

En lineas generales en casi todos los manuales se inicia dibujando una
“caja” con las proporciones del objeto o figura que se quiere realizar, a
continuacion, se trazan los ejes de simetria, dividiendo verticalmente y
horizontalmente el rectangulo o caja en partes iguales; se adapta después el
contorno de las figuras a un esquema de lineas poligonales muy simples; se
calculan las dimensiones y proporciones, comparando los tamafios de las
partes entre si y, finalmente, se buscan los puntos de referencia que se
correspondan verticalmente y horizontalmente entre ellos.

Dibujos de la Escuela de Arte de Basilea del
manual “Procesos elementales de
proyectacion y configuracion”, Manfred
Maier
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Para la medicién de las relaciones, un método muy usado es el de la
plomada o lapiz. Una plomada, el lapiz u otro instrumento de dibujo se pueden
utilizar para medir y comprobar las relaciones entre los puntos, las longitudes,
los angulos y las alineaciones de lo que vemos y dibujamos. El procedimiento
es sencillo: tomando el I4piz por un extremo se mantiene con el brazo
completamente extendido sobre un plano ideal, como un cristal imaginario,
paralelo a los ojos y perpendicular al eje visual. Una vez hecho esto, con el
lapiz colocado en posicion vertical u horizontal se comprueba la inclinacién (los
angulos) de las lineas respecto a ellos.

También se pueden comparar los tamarfios relativos de los elementos
midiéndolos, con el brazo siempre extendido, desde el extremo del 14piz hasta
la ufia del dedo pulgar que se desliza sobre aquel para tomar la medida. A esto
se le llama proporcionar con un médulo o unidad basica (que seria la parte del
objeto con la que se compara el resto del objeto).

Para que un dibujo resulte correcto deben considerarse las proporciones
y la perspectiva de la escena. A los alumnos les cuesta mucho esta habilidad
porque se trata de una doble tarea, por un lado deben observar las
proporciones en relacién consigo mismas y observar los angulos en relacién
con la vertical y horizontal; en esta observacion el alumno debe enfrentarse a
numerosas paradojas, como por ejemplo, la de que en el plano del dibujo los
contornos del techo no sean en absoluto horizontales y los angulos de las
esquinas no sean rectos, sino oblicuos, a pesar de saber que un techo es plano
y una esquina forma un angulo recto.

Otra practica muy frecuente para el encaje visual asistido consiste en
comprobar la correspondencia vertical y horizontal de diferentes elementos,
algo que se ha venido haciendo habitualmente para la representacion del
cuerpo humano. Para la comprobacion de las correspondencias verticales se
puede utilizar la plomada como hemos dicho, algo que ya aparece
recomendado en los escritos de Leonardo. En la figura humana lo mas
frecuente es comprobar la correspondencia vertical de los pies respecto a los
hombros y cabeza, o la correspondencia horizontal de manos y brazos
respecto al tronco.

Los elementos naturales se pueden traducir a través de figuras
geométricas para controlar sus proporciones; es posible utilizar lineas
auxiliares, tales como las horizontales y las verticales, se emplean también
ejes, se comparan puntos de referencia con diagonales y tangentes; asi como
intersecciones y espacios intermedios. Por su caracter constructivo, es el
modelo de dibujo mas utilizado para ensefiar en las escuelas de disefio,
aungue también esta relacionado con el mundo de la pintura. En una frase del
pintor Cézanne, convertida en una de las mas célebres del arte
contemporaneo, se dice: “En la naturaleza todo estd modelado segun tres
formas fundamentales: la esfera, el cono y el cilindro. Se ha de aprender a
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pintar estas tres figuras tan simples, y luego se podria hacer lo que se
quisiera.”

El dibujo en “escorzo” es especialmente dificil para la mayoria de los
alumnos porque sus ajustes mentales de la imagen visual se entrometen en
cierto modo en el dibujo, y acaban dibujando lo que saben en lugar de lo que
ven. Por esto Durero inventd un artificio que consistia en una rejilla situada
entra el modelo y el artista y un elemento vertical que le obligaba a ver a través
de un punto de vista fijo, de esta forma lograba dibujar las distorsiones creadas
por la posicion del modelo con respecto al espectador.

Por esta razoén, la ensefianza del dibujo ha prestado especial atencién a
la dificultad de representacién de algunas figuras en escorzo (es decir, de
aquellas formas que se sitian perpendicular al artista), fijandose y dibujando la
forma del fondo que las rodea. Algunos manuales contemporaneos de dibujo,
continban con esta tradicion: “si dibujamos las formas de los espacios, sin
darnos cuenta dibujamos también el objeto, pero con mayor facilidad. Y al
elevar los espacios a la misma categoria de las formas, el dibujo también se
hace méas agradable de mirar. Es decir se soluciona el problema de la
composicion: los espacios y las formas se unifican al darle igual importancia a
todas las piezas del rompecabezas dentro de los margenes que limitan el
formato. ¢Por qué es mas facil dibujar cuando se dibujan las formas de los
espacios? El problema para dibujar sillas y mesas, asi como muchas otras
cosas que deseariamos dibujar, es que sabemos demasiado acerca de ellas”.
(Betty Edwards, 2003)

En el tratado de Simmons, el autor comenta que al enfrentarse con la
dificultad de representar la figura humana escorzada, el ojo se da cuenta de la
diferencia de tamafo de las partes cercanas pero el cerebro realiza un ajuste
psicolégico, y “vemos”, de hecho, lo que “conocemos”; en consecuencia el
brazo se dibuja con un angulo erréneo, con su forma y proporciones
incorrectas, como si se estuviese mirando desde una posicién mas familiar. “La
Unica respuesta realista al problema del escorzo consiste en dibujar la forma tal
como es, no como se imagina que es, verla como una figura geométrica,
observandose el espacio negativo a su alrededor. Sélo el adiestramiento y la
experiencia pueden ayudar realmente a ver y admitir un miembro escorzado”.
En la mayor parte de los manuales de dibujo se proponen ejercicios para
desarrollar este concepto.

Y, AN
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