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CAPITULOV

EL DIBUJO CON EL LADO DERECHO DEL CEREBRO
Y LA VENTANA DE LEONARDO EN RELACION
CON EL DIBUJO CIENTIFICO

CARMEN PEREZ GONZALEZ
Universidad Complutense de Madrid

LUIS MAYO VEGA
Universidad Complutense de Madrid

1. INTRODUCCION

Los métodos de dibujo que se derivan de la ventana de Leonardo pre-
sentan una interesante perspectiva en la practica y ensefianza del dibujo,
alinedndose con la modalidad propuesta por Betty Edwards de emplear
el lado derecho del cerebro. La ventana de Leonardo proporciona a quie-
nes desean aprender a dibujar un enfoque mecénico que permite repre-
sentar de manera bidimensional el espacio tridimensional, al mismo
tiempo que fomenta la reflexién estética sobre los conceptos fundamen-
tales en el arte del dibujo.

El enfoque de Betty Edwards implica una aplicacién intuitiva de los
procedimientos aprendidos a través de la ventana de Leonardo, pero sin
depender de la mdquina en si. Este método se basa en la observacién
minuciosa y la reproduccién de la naturaleza, siguiendo una rutina si-
milar a la que utiliza la mdquina de dibujo de Leonardo. Al adoptar el
método de Edwards, el artista se encuentra dibujando la realidad de una
manera que refleja la presencia invisible de la mdquina de dibujo de Leo-
nardo entre el observador y el objeto representado.

Tanto las técnicas cldsicas de dibujo basadas en mdquinas clésicas de
dibujo como el método de Edwards subrayan la importancia de la ob-
servacién y la percepcién visual como puntos de partida esenciales en el
proceso de dibujo. Estos enfoques buscan desarrollar las habilidades de
observacién del artista, permitiéndole comprender de manera mds
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profunda las formas, las lineas y los espacios negativos en la escena. Esta
perspectiva responde a una concepcién aristotélica del dibujo como mi-
mesis, con base gestdltica. Ambos enfoques atienden meticulosamente a
los detalles, logrando precision y fidelidad en la representacién visual,
caracteristicas propias del enfoque conocido como dibujo cientifico (Ca-

bezas y Lépez, 2016).

En el contexto del proyecto, es importante considerar cémo estos méto-
dos pueden integrarse y aplicarse de manera efectiva. Es necesario dise-
fiar un plan de ensefanza que incorpore tanto los principios mecdnicos
de la ventana de Leonardo como la perspectiva intuitiva propuesta por
Betty Edwards. Esto permitird una docencia que desarrolle habilidades
de observacidn, percepcién y representacién de manera integral, fomen-
tando un entendimiento profundo de los elementos artisticos y estéticos
del dibujo. Asimismo, se debe proporcionar un espacio para la experi-
mentacién y la aplicacién practica de estos métodos, lo que facilitard que
los estudiantes adquieran confianza en sus habilidades y desarrollen su

estilo Ginico como artistas.

Este articulo se enmarca en las investigaciones sobre ingenios para artis-
tas y artefactos Spticos del grupo de investigacién complutense
GI930034 “Dibujo y Conocimiento. Estudios interdisciplinares sobre

las técnicas y précticas artisticas”.

1.1. HIPOTESIS

En el presente articulo, planteamos que tanto la cuadricula desarrollada
por Betty Edwards en 2011 como la cuadricula disefiada por Gémez
Molina en el mismo afio, inspirada en la perspectiva de la ventana de
Leonardo da Vinci, conllevan una conversién del objeto tridimensional
a un icono bidimensional. Este icono no se adhiere a las convenciones
de la perspectiva cénica. En su lugar, ambas metodologias abogan por
un enfoque de dibujo basado en la construccién de un rompecabezas
gestdltico (fig.1).
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Figura 1. Edwards B., (2011) Cuadricula y Gémez, J. J., (2011) Cuadricula inspirada en la
Ventana de Leonardo, [dibujos].
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Fuente: Edwards, B. (2011). Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro.
Urano, Barcelona. p. 125, fotografiado de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo
Gomez Molina, J. J. (2002). Maquinas y herramientas de dibujo. catedra, Madrid p.93, fo-
tografiado de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo

1.2. DESCRIPCION SEMIOTICA DEL METODO DE EDWARDS Y DEL PRO-
CEDIMIENTO DE DIBUJO MEDIANTE LA VENTANA DE LEONARDO

En esta seccidn, se proporciona una explicacién completa sobre la acti-
vacién efectiva de estos métodos, incluyendo su aplicacién paso a paso
y los resultados esperados en términos de mejora en la calidad y enfoque
del dibujo artistico. Se responderd por tanto a las preguntas de: ;cudl es
el procedimiento para dibujar con el lado derecho del cerebro? y ;cémo

se dibuja mediante la ventana de Leonardo?

1.2.1. Procedimiento de edwards

La autora explica su enfoque basado en cinco habilidades relacionadas
con la percepcién mds que con el acto de dibujar en si (Edwards, 2011,
p. 21). Estas competencias se refieren a la capacidad de percibir
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contornos, espacios, relaciones, luz y sombra, asi como la habilidad para
captar la totalidad de la forma o Gestalt de un objeto.

Edwards destaca la rapidez de su método y se refiere a un ejercicio inicial
como Killer Class particularmente eficaz (Edwards, 2011, p. 20) junto
con los cursos de cinco dias que ella realiza (fig. 2). Similar a aprender a
leer o conducir, la habilidad de dibujar es un proceso global que se auto-

matiza a medida que se avanza a través de diferentes etapas de desarrollo.

La autora conceptualiza su método como una contribucién para acceder
al funcionamiento del hemisferio derecho del cerebro. En este contexto,
se apoya en las ideas de Bergland (1985, p. 2), quien establece una dico-
tomia entre el hemisferio izquierdo, encargado de lo verbal y racional,
con capacidad secuencial y traduccién de la realidad a términos numéri-
cos y lingiiisticos, y el hemisferio derecho, que opera de manera intuitiva,

no verbal, procesando informacién en forma de patrones o imdgenes.

Figura 2. Edwards, B., (2011), Transformacion artistica: dibujos de Tony Schwartz antes
y después del curso de Betty Edwards en Seattle, agosto de 1997, [dibujos].

Fuente: Edwards, B. (2011). Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro.
Urano, Barcelona. p.46, fotografiado de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo

Esta perspectiva es respaldada por Edwards (2011, p. 65) al citar a Bo-

gen (1972, p. 26), quien realiza una comparacién entre el intelecto y la
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intuicién. Nuestra autora asocia racionalidad a dibujo con el lado iz-
quierdo, y propone los siguientes adjetivos para definir esta via de cono-
cimiento: “intelecto, convergente, digital, secundario, abstracto, diri-
gido, objetivado, analitico, lineal, racional, secuencial, analitico, obje-

tivo, sucesivo’.

Edwards (2011, p. 66) asocia intuicién con el dibujo del lado derecho y
emplea estos términos: “intuicidn, divergente, analégico, primario, con-
creto, libre, imaginario, relacional, no lineal, intuitivo, multiple, holista,
subjetivo, simultdneo”. Enfatizamos la oposicién entre analégico y digi-

tal dentro de estas dos listas.

Nuestro propdsito es llevar a cabo el andlisis detallado de estas dos vias
de percepcién y representacién desde una perspectiva semidtica. Este
abordaje surge de la coincidencia entre la perspectiva de Edwards y Bo-
gen, y las dos categorias de codificacién establecidas por la Escuela de
Palo Alto (Watzlawick, 1986), donde se establece una distincién entre

c6digos analdgicos y digitales (términos también empleados por Bogen

y Edwards).

Usando la palabra como ejemplo (es decir, la persona que dibuja capta
la realidad siguiendo indicaciones verbales a las que asigna un icono,
similar a cuando jugamos al Pictionary o al juego "Adivina la pelicula"),
los cddigos digitales se caracterizan por una sintaxis simple con signos
discretos ficiles de combinar. Los iconos que usamos con el lado iz-
quierdo tienen un comienzo y un final claramente definidos (como en
el Pictionary, si tenemos que dibujar "roto en un calcetin” esquematiza-
mos un agujero y luego un calcetin, o viceversa. El juego consiste en
crear rapidamente frases visuales donde cada término se traduce a un
icono neto, velozmente dibujado). También son de fécil articulacién,
siguiendo una gramdtica regulada y compartida por todos los usuarios.
Esto facilita la construccién de una gama casi infinita de frases mediante
el uso de estos signos digitales, como palabras, nimeros, gestos del len-
guaje de senas o sefiales de trafico, todo al alcance de aquellos que com-
prenden el cédigo (Watzlawick, 1986, p. 61).

En términos semdnticos, tanto el dibujo con el lado izquierdo como el

cédigo digital son monosémicos y convencionales: cada signo posee un
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significado claro, univoco y respaldado por un diccionario disponible
para todos los usuarios. Desde un punto de vista pragmdtico, los signos
del lado izquierdo y los signos digitales tienen significados independien-
tes del contexto y del emisor o autor (Wittezaele y Garcia 1994, p. 107).

Por el contrario, los signos analégicos y el acto de dibujar utilizando el
lado derecho del cerebro presentan una mayor complejidad sintictica,
debido a que manejan signos menos discretos. Por ejemplo, compare-

mos el dibujo de un coche con ambos lados del cerebro.

Lado izquierdo, cédigo digital: un coche representado en una senal de
trafico tiene una forma estandarizada que se combina ficilmente con el

color rojo que denota prohibicién y con el circulo que indica peligro.

Lado derecho, cédigo analdgico: las formas del coche pueden extenderse
en las sombras o interrumpirse con objetos del entorno, dificultando la
identificacién de las distintas partes del vehiculo, que no son represen-
tadas distinguiendo puerta, faro, volante... sino como una mancha glo-
bal o un encaje general. Con el método de Edwards, no dibujamos el
coche mediante la suma de puertas, capd y otros componentes, sino

como una imagen regida por las leyes de la Gestalt.

La autora quiere hacer patente este aspecto de su método, por lo que
sugiere realizar un retrato "de memoria" con el fin de compararlo con el
resultado generado por su enfoque. En este sentido, el dibujo "de me-
moria" se ¢jecuta "con el lado izquierdo" y haciendo uso del "sistema de
simbolos de la infancia" (Edwards, 2011, p. 20). El dibujante representa
el rostro a través de la composicién de elementos que pueden ser tradu-
cidos a palabras: dibuja "un 0jo", "una boca", "una nariz". En contraste,
cuando dibujamos utilizando el lado derecho, creamos un retrato si-
guiendo el perfil, como si calciramos una cara o un paisaje con una ven-
tana de Leonardo inmaterial. En este proceso, no se emplean signos dis-
cretos que correspondan con palabras. No dibujamos como cuando co-

locamos piezas en el rostro del juguete Mr. Potato.

En cuanto a la pragmdtica o prictica del dibujo, la autora se refiere al
concepto de "método de la infancia" como la técnica de dibujar utili-
zando signos estereotipados como "el ojo es un 4valo, la nariz es un
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palo", que se expresan con "un 6 y un 4 la cara de tu retrato”. A este
método que consiste en dibujar acumulando iconos traducibles a pala-
bras Hockney lo llama “modo globo ocular” (Hockney, 2001, p. 185).
Si para Edwards el dibujo por iconos con correspondencia verbal repre-
senta el método de la infancia, para Hockney representa el método de la
pintura antigua y medieval. La introduccién de lentes en la prictica del
dibujo a partir de 1430 en la pintura occidental dard origen a la pintura
"retiniana" (Hockney, 2001, p. 186), que "mediante el empleo de lentes

y espejos” permitird una representacion calcada de la realidad.

Figura 3. Hockney, D., (2002), Comparacion de ricas telas en el vestido de un caballero
empufiando su espada y su vaina: Lucas Cranach el Viejo (en 1514 con "sistema globo
ocular") y Giovanni Moroni (en 1560 con el "modelo retiniano”), [pintura]
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Fuente: Hockney, D. (2001). El conocimiento secreto. El redescubrimiento de las técnicas
perdidas de los grandes maestros. Destino, Barcelona, p.41, fragmento fotografiado de la
ilustracion del libro por Pérez y Mayo.

El método globo ocular de Hockney (2002, p. 42) coincide con el di-
bujo con el lado izquierdo del cerebro de Edwards (2011, p. 72), que es
"verbal, analitico, simbdlico, abstracto, temporal, racional, digital, 16-
gico y lineal".
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El dibujo retiniano de Hockney (2002, p. 184), surgido en Europa hacia
1430 con el uso de lentes y espejos, coincide con el dibujo con el lado
derecho del cerebro de Edwards (2011, p. 72), que es "no verbal, sinté-
tico, real, analégico, atemporal, irracional, espacial, intuitivo y holistico".

Desde una perspectiva semdntica, tanto el "método de la infancia" de
Edwards (2011, p. 24) como la similar "globoculacién" de Hockney
(2001, p. 187) asocian significado a cada elemento de un dibujo este-
reotipado, simbolo convencional y arbitrario.

Un error en el dibujo del globo ocular o del lado izquierdo consiste en
colocar mal la secuencia de iconos (“colocar el ojo donde va la boca”) o
en emplear signos con un significado ambiguo o erréneo (“la nariz pa-

»
rece un palo”).

Los errores en el dibujo retiniano de Hockney (2001, p. 123) o del lado
derecho de Edwards (2011, p. 125), se producen asi:

-Si se eligen incorrectamente las lineas principales del contorno. Hock-
ney (2001, p. 124) ilustra que Warhol realiza su obra Cologne Cathedral
(1985) mediante una buena eleccién de las rectas que escoge cuando

calca una diapositiva de esta catedral.

-Si la posicién del ojo del dibujante se desplaza, ocurren desajustes en
las partes del dibujo. Este fallo es similar a lo que sucede cuando foto-
copias un rostro y mueves bruscamente el original: surgen "cortes en el
contorno”. Segin Hockney (2001, p. 122), Caravaggio evita este error
al realizar marcas incisas en sus lienzos, las cuales acttian como guias para
"seguir calcando” la imagen proyectada sobre el lienzo utilizando los

métodos de su época.

En la prictica, el dibujo del lado izquierdo de Edwards (2011, p. 130)
o el "globo ocular" de Hockney (2001, p. 42) no dependen de mdquinas
ni de procedimientos épticos para copiar la realidad, sino de una tradi-
cién que vincula simbolos graficos a objetos reales. En contraste, el di-
bujo del lado derecho de Edwards (2011, p. 125) o el "retiniano” de
Hockney requieren de técnicas épticas y un equipo técnico especifico
més alld del papel y el ldpiz. Las siguientes ilustraciones ofrecen ejemplos
de estos aparatos.
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Figura 4. Gémez, J. J., (2011) de iz. a dch. y de arr. a abj. Método de cuadricula propuesto
por Robert Fludd en su "Tractatus de naturae" (1618). Cuadricula portatil de Agustin Gémez
reproducida en su "Tratado de delineacién" (1845). Ventana de Le Dubreuil representada
en estas dos vistas en su libro "La perspective pratique" (1642). Inspirado en el velo de
Alberti (1435), hallamos el aparato de dibujo de Abraham Bosse que realiza un retrato con
su cuadricula en 1667, [ilustraciones y dibujo].

Fuente: Gomez Molina, J. J. (2002). Maquinas y herramientas de dibujo. Catedra, Madrid
p. 91y 92, fragmentos fotografiados de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo

Estos cuatro modelos de ventanas de Leonardo, mencionados por Gémez
Molina (fig. 4), ayudan a representar la realidad en "perspectiva”. Sin
embargo, todos estos dispositivos rechazan la perspectiva cénica conven-
cional para representar el objeto. No utilizan lineas de fuga, ni buscan el
punto de fuga, tampoco parten de un punto en el infinito para represen-
tar la "pirdmide visual". Por el contrario, estos dispositivos nos ayudan a
observar la realidad en un plano, como si se tratara de un "rompecabezas
bidimensional" (Edwards, 2011, p. 152): la cuadricula ayuda a dibujar
las piezas que encajan de arriba a abajo y de izquierda a derecha, como

un mapeo o un ejercicio de perspectiva acotada, pero nunca cénica.
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1.2.2. Antecedentes de la ventana de leonardo y del método de
edwards

Gémez Molina (2002, pp. 87-92) traza la historia de las mdquinas de
dibujo desde el velo de Alberti hasta la fotografia. Ledn Battista Alberti
es el primero en mencionar la ventana de Leonardo en su tratado de
1435, que traduce al italiano en 1436 con una dedicatoria a Alberti. La
xilografia de Durero publicada en 1538 en su tratado pdstumo es su
representacién mds famosa: el dibujante utiliza papel cuadriculado para
transferir la imagen de la ventana, que muestra a una mujer en escorzo.
Robert Fludd representa la ventana con un propésito pedagégico en
1618, ilustrando la teoria de la pirdmide visual que atraviesa el velo. Le
Dubreuil representa en su obra La Perspective Pratique (1679) a dos
pintores empleando la ventana para dibujar en papel horizontal o lienzo
vertical. El grabado de Abraham Bosse de 1667 muestra la ventana con
un asa para su uso. En 1784, la imprenta real de Madrid edita un volu-
men que contiene el "Tratado de Pintura” de Leonardo y el mencionado
tratado de Alberti, ambos traducidos e ilustrados por Diego Antonio
Rején. Gémez Molina (2002, p. 87) traduce al castellano actual la des-
cripcién de la ventana que ofrece Rejon en 1784: “Témese un pedazo
de tela transparente, llamada cominmente velo... Estirada en un basti-
dor la divido con varios hilos en cuadros pequefos e iguales... Péngase
después entre la vista y el objeto que se desea copiar, para que la pirdmide
visual penetre por la transparencia del velo”. La versién moderna de G6-
mez Molina (2002, p. 93) es idéntica a la de Rején, cambiando el velo
por: “pldstico transparente, del que se usa para envolver alimentos pe-

gado sobre una ventana”.
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Figura 5. Edwards, B., (2011), Modelos de Ventana de Leonardo, [ilustraciones].

Fuente: Edwards, B. (2011). Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro.
Urano, Barcelona. p.128, fragmentos fotografiados de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo

Los antecedentes (fig. 5) que reconoce Edwards (2011, p. 128) se ase-
mejan a los que cita Gémez Molina (2002, p. 128). Son modelos reco-
pilados en la oficina de patentes de Estados Unidos, similares a los que
el autor espafol en el uso del vidrio cuadriculado y del soporte para di-
bujar con la misma reticula. Entonces, ;en qué se diferencian los refe-

rentes de Edwards y G6mez Molina?

La diferencia radica en que los modelos de Edwards carecen de un punto
de mira fijo para el dibujante. Esa ausencia provoca inexactitud en el
trazado, aumentando los errores posibles y la dificultad del calco bidi-
mensional de la realidad. Curiosamente, la carencia de un punto de mira
fijo es lo que permite a Edwards plantear su novedoso método, en el
cual el ojo del dibujante recorre el contorno del modelo. Ademis, esta
falta de punto de mira fijo respalda su propuesta de dibujar una fotogra-
fia al revés, adoptando el enfoque bidimensional o utilizando "el lado
derecho del cerebro”.
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Figura 6. Gogh, V., (1872), Cartas a Theo [dibujos].

Fuente: Edwards, B. (2011). Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro.
Urano, Barcelona. Fragmentos fotografiados de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo

En estas imdgenes, se muestra una variante de la ventana de Leonardo

propuesta por Van Gogh en una de sus Cartas a Theo, en la que se ob-

serva una contradiccién que dificulta la realizacién de dibujos. En lugar

de cruzar la reticula como una cuadricula, Van Gogh ha ideado un mo-

delo en forma de "telarafia" que imita de manera torpe el esquema de la

perspectiva cénica. Esta version de la ventana de Van Gogh presentard

problemas de funcionamiento por dos razones:

1.

Si tratamos de usarla para calcar la realidad como si fuera un
rompecabezas, se vuelve confusa debido a que las diagonales
no permiten medir las partes del modelo de manera ade-
cuada. Esto hace complicado emplear "la unidad bésica" de
Edwards (2011, p. 152), que es un elemento fundamental
de su método. La "unidad bdsica" es un elemento presente
en la realidad observada (en el motivo que se va a dibujar)
que sirve para proporcionar las piezas que conforman el
rompecabezas bidimensional en el cual se transforma la reali-
dad. Pintores espanoles como Antonio Lépez y José Maria
Mezquita utilizan un metro o regla graduada en centimetros
como "unidad bdsica". En lugar de elegir un elemento lla-
mativo del paisaje (una torre) o una caracteristica evidente
del modelo (una oreja) como "unidad bésica", colocan la re-
gla como un punto de mira ante su tnico ojo abierto ante la
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realidad. Emplean el centimetro de esa madera como la me-
dida fundamental para convertir la realidad tridimensional
observada en un rompecabezas bidimensional en su lienzo.

2. Siempleamos la defectuosa ventana de Van Gogh para trazar
perspectivas, solamente nos sera efectiva si nos situamos ante
una calle o una plaza renacentista en posicién frontal. Si in-
tentamos dibujar un paisaje natural o unas barcas, como Van
Gogh propone en su bosquejo, las falsas lineas de fuga que
son constantes en la cuadricula nos llevardn a cometer errores.

1.2.3. Comparacién de métodos de dibujo: la ventana de leonardo y el

enfoque de edwards

Los elementos que comparten el método de dibujo de Edwards (2011)
y el uso de la ventana de Leonardo de Gémez Molina (2002) y nuestra
facultad de Bellas Artes UCM se hacen evidentes al considerar los pre-

cedentes que la autora presenta para su enfoque:

— Una ventana que, similar a la de Durero, cuenta con una reti-
cula transparente para segmentar y dividir el motivo observado

y un papel cuadriculado para plasmar las dreas observadas.

— Un papel o soporte en el que, con la ayuda de una cuadricula
dibujada o imaginada, el dibujante representa el rompecabezas
de piezas bidimensionales que traducen la realidad tridimen-
sional observada Ese rompecabezas en el que el natural encaja
(andlogo a cuando creamos un mapa a escala de una ciudad
vista desde un dron en perspectiva acotada), respeta, aunque
quién dibuja las desconozca, las leyes de la teoria de la forma o

teorfa de la Gestalt (Arnheim, 1981).

— Goémez Molina afiade una mirilla que fija el ojo y punto de
vista de quien dibuja. Edwards omite este elemento, por lo que
su método es menos preciso, pero mads ficil de interiorizar
como un método de dibujo que niega la perspectiva cénica y
persigue mirar la realidad tridimensional como un rompecabe-

zas bidimensional.
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Figura 7. Edwards, B., (2011), Ejercicios donde se dibuja a linea una imagen invertida,
[dibujos].

Fuente: Edwards, B. (2011). Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro.
Urano, Barcelona, p. 87, fragmentos fotografiados de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo

En la figura 7, se observa un ¢jercicio donde se dibuja a linea una imagen
invertida, una técnica que busca forzar un cambio cognitivo en la mo-
dalidad predominante del hemisferio izquierdo hacia la modalidad
subordinada del mismo hemisferio, segiin Edwards (2011, p. 87).

En la ilustracién 7, se presenta el marco de dibujo propuesto por Ed-
wards (2011, 129), que se caracteriza por ser una ventana cruzada por
dos hilos que se cortan perpendicularmente en el centro en dngulo recto.
Mientras "la ventana renacentista” (Ortega utiliza esta metdfora para
distinguir entre la élite que observa a través del cristal y la masa que
contempla el jardin mds alld del vidrio) sirve para enmarcar la perspec-
tiva cénica (definida por el plano del cuadro, el punto de fuga y las lineas
de fuga), el marco de Edwards funciona como una "antiventana" que
desafia la construccién propuesta por la perspectiva cénica. Este marco

rechaza tanto el punto de fuga como las lineas de fuga. En su lugar,
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propone una percepcién directa de la realidad, equiparable al jardin de
Ortega (20006), que parece pegado a la ventana. No se pretende dibujar
apoyéndose en las imaginarias lineas que como un cono segtin la pird-
mide visual renacentista confluyen en un punto. Se pretende ver la reali-
dad como un puzle de piezas planas ante un ojo que olvida el nombre

de los objetos de la realidad.

1.2.4. Referencias ante el método de edwards y la ventana de leonardo

Como se observa en los antecedentes presentados, todas las referencias
de Edwards a la ventana de Leonardo plantean la idea de cuadricular o
segmentar el motivo observado, que es captado a través de una ventana,
y en ciertos casos, se transfiere al papel cuadriculado. El dispositivo que
Edwards recomienda para iniciar el dibujo es una ventana con una cua-
dricula simple (compuesta por 4 cuadrantes) y sin un punto de vista fijo.

Esta ausencia juega un papel crucial en el enfoque que la autora propone.

2. OBJETIVOS

Objetivo 1: Sintetizar nuestro estado de la cuestién mediante un enfo-
que semidtico sobre los dos métodos de dibujo descritos por Edwards,
Hockney y Watzlawick, vinculando los aspectos que cada autor postula
de ese tipo de dibujo. Realizaremos una tabla que resuma las conclusio-

nes dC e€sta comparacién.

Objetivo 2: Demostrar que tanto el método Edwards como la ventana
de Leonardo permiten una lectura bidimensional de la imagen que se
traduce en un mapeo cercano al de la perspectiva acotada y contrario al
de la perspectiva cénica. Como ejemplo demostrativo, compararemos el
célebre grabado del rinoceronte de Durero como ejemplo de dibujo con
el lado izquierdo del cerebro de Edwards con un dibujo realizado por
nosotros, con el lado derecho del cerebro. Al comparar ambas represen-
taciones del rinoceronte se comprobard empiricamente lo que defende-
mos en este articulo, al mismo tiempo que se observardn las discrepancias
entre el enfoque de dibujo "globo ocular" versus "retiniano” de Hockney.

Objetivo 3: Relacionar concepciones estéticas y diddcticas de ambos mé-
todos, con el propésito de identificar y analizar sus implicaciones
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pedagdgicas y artisticas, asi como su aplicacién en el proceso de ense-
fianza del dibujo.

3. METODOLOGIA

Desde una perspectiva metodoldgica, este estudio se fundamenta en la
propuesta presentada por Martinez Salazar y Albar Mansoa (2016, pp.
1-3), cuando en su articulo para la revista ArDin: Arte Diserio Ingenieria,
proponen una prictica artistica para docentes y estudiantes de Bellas
Artes, (un método éptimo para realizar retratos gréficos), a partir de
una novedosa y pertinente aplicacién de la obra de Edwards. El modo
en que Martinez Salazar y Albar Mansoa (2016, pp. 8-15) proponen y
desarrollan el concepto de "contornos ciegos rectificados” ha sido la
clave inspiradora para poder desarrollar el presente articulo, que debe
interpretarse a partir de esa investigacién pionera en la aplicacién del
dibujo con el lado derecho del cerebro a la diddctica de la Facultad de
Bellas Artes UCM.

La metodologia propuesta para cumplir con los objetivos planteados se
basard en un enfoque analitico y comparativo que permitird explorar y
comprender en profundidad los métodos de dibujo de Betty Edwards
y el procedimiento de dibujo mediante la ventana de Leonardo. Para
lograrlo, se utilizardn diversas estrategias de anilisis y comparacién, asi
como la conexién con conceptos semidticos y literarios. A continua-
cidn, se detallan los métodos para cada objetivo:

Método para cumplir el objetivo 1: Se creard una representacién visual
organizada en forma de cuadro, ubicando a los autores en las columnas
correspondientes junto a sus conceptos fundamentales. Las filas, por su
parte, se utilizardn para presentar los diferentes métodos abordados.
Esta disposicién permitird comparar y contrastar de manera efectiva los
conceptos de cada autor con los métodos que promueven.

Método para cumplir el objetivo 2: Proponemos la hipétesis de que
tanto el método de Edwards como la ventana de Leonardo posibilitan
una interpretacién bidimensional de las imdgenes. Esta interpretacién

se traduce en un mapeo cercano al de la perspectiva acotada y contrario
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al de la perspectiva cénica. Para validar esta hipétesis, se llevard a cabo
un andlisis detallado del método de inventariar imdgenes propuesto por
Hernando Coldn para catalogar su coleccién de grabados. Creemos que
el proceso de ordenar y denominar los elementos en las imdgenes se
relaciona con el procedimiento de dibujo propuesto por Edwards. Exa-
minaremos cémo Hernando Colén describe las estampas y se estable-
cerd un paralelismo entre su enfoque y la forma "no cénica" de repre-
sentacién de la realidad presente en el método de Edwards y la ventana
de Leonardo.

Método para cumplir el objetivo 3: El tercer objetivo implica un andli-
sis exhaustivo de los similes utilizados por distintos autores en el con-
texto de la discusién sobre los métodos de dibujo. Se llevard a cabo una
comparacién profunda de las diversas figuras literarias empleadas por
estos autores para explicar sus respectivos enfoques. En particular, se
examinard la metdfora desarrollada por Edwards basada en las teorfas
de Sperry (1968, p. 724). Esta metdfora defiende la idea de que es po-
sible dibujar al enfocarse en el hemisferio derecho del cerebro, el cual
se considera responsable de la intuicién y la percepcién visual. El mé-
todo de Edwards se apoya en las capacidades innatas de percepcién y
representacién visual del individuo, promoviendo asi una observacién
meticulosa y la captura detallada de los aspectos visuales para lograr una

representacién més precisa y veraz del objeto.
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Figura 8. Hockney, D., (2001), Montaje explicativo de la tradicién de arte globo ocular y a
partir de la observacion empirica de la realidad, [pintura].

Fuente: Edwards, B. (2011). Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro. Urano,
Barcelona, p. 66 y 67, fragmentos fotografiados de la ilustracién del libro por Pérez y Mayo

En las imdgenes se comparan los rostros pintados por Giotto (en 1300)
dentro de la tradicién medieval o "globo ocular” frente a las caras trazadas
por Dieric Bouts (hacia 1430) dentro de la manera renacentista y mo-
derna de representar las figuras, segtin el método "retiniano” de Hockney.

4. RESULTADOS

Resultado 1: Se presenta un cuadro comparativo que establece relaciones
entre las perspectivas de Edwards, Watzlawick y Hockney, permitiendo
un andlisis exhaustivo de los diferentes enfoques en el dibujo propuesto

por €stos autores.
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Resultado 2: Se defiende la idea de que tanto el método propuesto por
Edwards como la ventana de Leonardo permiten una lectura bidimen-
sional de la imagen, generando un mapeo que se asemeja a la perspectiva
acotada en contraposicién a la perspectiva cénica. Edwards sostiene que,
en el acto de dibujar, es crucial dejar atrds los nombres de los elementos
que estamos representando, asi como las estructuras predefinidas de
composicién, evitando recurrir a la memoria y rechazando los simbolos

arraigados desde la infancia, de los cuales pretende huir (Edwards, 2011,

p. 45).

Resultado 3: Cuando Edwards introduce la sugerencia metaférica de
que, para activar el enfoque del lado derecho del cerebro en el dibujo,
debemos abordar nuestra temdtica con una disposicién invertida, estd
impulsando una interpretacién visual més plana de la imagen. En esen-
cia, estd proponiendo una estrategia de percepcién andloga a la empleada
por Hernando Coldn en su minucioso registro de grabados, un método
que Gil (1989) describe detalladamente. La propuesta de Edwards de
realizar bocetos de motivos invertidos tiene una finalidad peculiar: al
desviar el reconocimiento habitual, se nos permite observar las formas
sin la influencia de las conexiones temadticas preexistentes, sumergiéndo—
nos en un estado mental distinto. Esta experiencia se asemeja a perder

el rastro de la musica que escuchdbamos. Es como si el sonido se desva-

neciera en el aire (Edwards 2011, p. 85).
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Figura 9. Edwards, B., (2011), Ejercicios de dibujo de una silla, [dibujos].
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Fuente: Edwards, B. (2011). Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro. Urano,
Barcelona, p. 151, fragmentos fotografiados de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo

Cuando nos encontramos dibujando con el lado derecho, experimenta-
mos cémo el dibujo que estamos creando (copiando cabeza abajo el re-
trato de Stravinsky de Picasso o al representar un mueble en una habi-
tacién, centrdndonos en los espacios vacios o negativos, a los huecos en
lugar de en la figura como elemento positivo en la escena) se convierte
en un puzle que invalida el sistema verbal (fig. 9). Si en ese momento
alguien nos hace una pregunta y activamos el sistema verbal en res-

puesta, la concentracién del enfoque derecho se anulard momentdnea-

mente (Edwards, 2011, p. 87).
La “modalidad D” presentada por Edwards (2011, p. 72) guarda notables

similitudes con el proceso adoptado por Hernando Colén para catalogar
y archivar su coleccién de grabados. Este enfoque, que se desvia de la pers-
pectiva cénica tradicional, asemeja al rompecabezas conceptual de Ed-

wards o al método que entra en juego al usar la ventana de Leonardo.
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Hernando Colén (1488-1539), hijo del descubridor de América, fue un
dedicado coleccionista de grabados y bibliéfilo, que durante sus viajes
como parte del séquito de Carlos V acumul4 una vasta cantidad de libros
y estampas. Con cerca de 3.500 estampas en su posesién, concibié un
método para evitar la adquisicién de grabados duplicados, un desafio en
una época en la que no existfa una manera visual de administrar sus
archivos. Su enfoque consistié en disefiar un sistema basado en palabras
para catalogar los grabados, asegurando asi que no se comprara ninguna
obra repetida (Fodor, 1984). La manera de clasificar un grabado, sélo
con palabras, de modo que fuera imposible comprar uno repetido pro-
pone un mapeo del grabado que concuerda con el modo de dibujar
"como si fuera un rompecabezas” bidimensional que propone Edwards.

5. DISCUSION

Figura 10a. Durero, A., (1515), Rinoceronte, The British Museum [dibujo y fotografia].

Figura 10b. Pérez C. y Mayo L. Dibujo de rinoceronte realizado con Iapiz y carbén a partir
de foto. La entalladura esta realizada con el "lado izquierdo" y nuestro dibujo con el
"lado derecho”, seguin la terminologia de Edwards.

Fuente: 10a Mac Donald, M. (2004). La coleccion de estampas de Hernando Colén (1488-
1539) Coleccionismo en la era del descubrimiento. Fundacion "La Caixa", Barcelona.
p.154 foto de la ilustracion del libro por Pérez y Mayo.

10b. Dibujo realizado por Pérez y Mayo a partir de foto propia
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El rinoceronte (fig. 10) es una de las estampas mds populares y conocidas
de Alberto Durero. A partir de esta imagen establecemos una discusion
entre los tres modos de representar un rinoceronte segun las teorfas ex-

puestas en este articulo.

La primera manera, el enfoque globo ocular de Hockney o el dibujo con
el lado izquierdo de Edwards, es la que Albrecht Diirer adopta al grabar
su icnico rinoceronte, segtin la sugerencia de Gombrich (2010, p. 101),
como si no lo hubiera visto y se lo describieran sabiendo que el artista
jamds habia visto semejante bestia. Parece que el alemdn ha dibujado
cada parte del animal reproduciendo visualmente la metdfora verbal que
lo describe: "tiene dobles pezufias de vaca, las patas cubiertas de escamas
como una cota de malla, la panza cubierta por una coraza como la su-
perficie de la luna, el lomo como unassilla de montar acorazada, las orejas
de caballo, los ojos de persona, la cabeza como un créneo cubierto con
una celada metdlica, el cuerno como el de un enorme percebe en mitad
del hocico...". Es un perfecto ¢jemplo de dibujo con el lado izquierdo
del cerebro.

La segunda manera, el enfoque retiniano de Hockney o el dibujo con el
lado derecho de Edwards es el que seguimos cuando dibujamos calcando
una foto de un rinoceronte. A partir de la "modalidad D" (Edwards
2011, p. 72) hemos seguido un procedimiento de representacién "no
verbal" (hemos olvidado que se trata de un rinoceronte calcando la foto
cabeza abajo, captando formas sin nombre, caprichosas, con la mayor
exactitud); "sintética" (nos propusimos dibujar contornos seguidos o
continuos como si fueran formas abstractas); "real” (respetando las pro-
porciones midiendo con cuadricula con exactitud, estableciendo la dis-
yuntiva figura-fondo no por nombres "rinoceronte versus fondo del
200" sino por contraste simultdneo "partes claras contra partes oscuras”
exagerando el contraste e igualando tonos); "analdgica” (buscando se-
mejanzas gestalticas, ritmicas, melédicas y olvidando patas, cuernos o
panza); "atemporal” (sin pretender entender el movimiento o el caminar
del rinoceronte, sin buscar su despliegue anatémico, buscando la mera
forma en el instante captado en el dibujo); "espacial y holistica” (como
textualmente propone Edwards (2011, p. 72) "viendo las relaciones en-
tre una cosa y otra y la manera en que las partes se unen en un todo");
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y finalmente "intuitiva" (literalmente "viendo la totalidad de las cosas de
una vez, percibiendo formas y estructuras en su conjunto, lo que conduce
a conclusiones divergentes"). Es precisamente este rasgo el que destaca
en nuestro dibujo del rinoceronte: es absolutamente realista y verosimil,

pero en un primer momento cuesta distinguir al rinoceronte y a su cria.

La tercera manera en esta discusion es la que sugiere Hernando Colén.
El coleccionista describe los grabados que atesora de un modo bidimen-
sional, como si nos guiara sobre la cuadricula siguiendo un camino para
los ojos. La inscripcién que la acompafa relata mediante metéforas
cdmo es esta criatura que fue importada desde la India hasta Lisboa por
solicitud del rey Manuel de Portugal. La descripcién de la Corte
(McDonald, 2004, p.154) dice asi: “tiene el color de una tortuga mo-
teada y estd cubierto de gruesas y duras escamas [...]. Sobre su nariz lleva
un fuerte cuerno, que afila con las piedras que encuentra [...]. Este estd-
pido animal es el enemigo mortal del elefante”. Durero nunca tuvo la
oportunidad de observar personalmente al rinoceronte. En cambio, su
obra se fundamenté en la descripcidon que le llegé a través de un relato
en portugués y unos apuntes, los cuales transformé en su propia inter-
pretacién artistica. A lo largo de su vida, se realizé solamente una edicién
de esta estampa, que desde entonces ha sido objeto de multiples copias
y reproducciones, influyendo en el concepto visual de este animal en el

arte y en la ciencia occidentales (Gombrich, 2010).

Aparece en el inventario de Sevilla, bajo el niimero 2954 y estd clasifi-
cado bajo la categorfa de Animalias de pliego de 1. Colén lo describe asi:
“Un animal dicho rrinoseros engima la nariz tiene uno como cuerno con
que toca a la rraya del ¢ircolo y en los onbros tiene otro mds pequenio
con que casy toca al cabo de su nombre que tiene encima no se le paresce
el ojo siniestro encimo de sus orejas esta una y mas ariba esta 1515 y
mas ariba esta un rotulo en aleman”. (McDonald, 2004, p.154).
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Figura 11a. Durero, A., (1497-1500), La flagelacion de Cristo, la pasion grande,

Figura 11b. fotografia digital que reproduce el grabado de Durero se explica el camino que
describe Colén por la cuadricula bidimensional, como si fuera un mapeo por la ventana
de Leonardo.

Fuente: 10a Mac Donald, M. (2004). La coleccion de estampas de Hernando Colén (1488-
1539) Coleccionismo en la era del descubrimiento. Fundacién "La Caixa", Barcelona, foto
de la ilustracién del libro por Pérez y Mayo.

10b. Dibujo realizado por Pérez y Mayo a partir de la fig. 11a

El método de Colén que hemos comenzado a vislumbrar en el grabado
del rinoceronte se aprecia con toda su genialidad en los grabados mis
complejos. Entre los afios 1497 y 1500, Durero cred un conjunto de doce
xilografias como parte de esta serie, a las que luego afadié cuatro mds en
1510 (fig. 11). En 1511, decidié publicar la serie en forma de libro, y fue
precisamente de esta manera como Hernando Colén la adquirid.

En el catilogo de Hernando Coldn, esta serie especifica figura bajo la
referencia Cat. 422. El niimero 2332 del inventario de Sevilla, estd cla-
sificado como: “Pliego de muchos santos vestidos: Nuestro Senor en pie
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desnudo atadas las manos atadas atrds a la columna tienele un judio de
los cabellos con su diestra y con siniestra le quiere dar/ junto a el esta
otro que tiene unos azotes en la siniestra no se le parece la diestra pierna/
a su siniestra de nuestro Senor esta un judio sentado tirando de la soga
con questa atadas las manos y con su pie syniestro toca al pie siniestra
de Nuestro Sefior/ a su syniestra esta un perro vedijudo y mas atrds la
corona de espinas que toca con una espina el pulgar del pie diestro de
un muchacho, AD es ver de Alberto”.

En esta discusién defendemos que la descripcién de Hernando Colén
constituye un mapeo de una visién bidimensional del grabado, como si
lo estuviera leyendo como un rompecabezas plano, rechazando la suge-
rencia de perspectiva cénica o lineal. ;Cudles son los pasos que da Colén
para mapear en plano este grabado y los 3.500 que describié en el in-
ventario de su coleccién (Mc Donald, 2004)2.

Primero, Colon ordena su coleccion mediante este protocolo:

sCudntas figuras aparecen en el grabado? dos, ;Son hombres o mujeres?
tres, ;Son religiosos o seglares? cuatro, ;Estdn vestidos o desnudos? Sobre
esta ordenacién establece una precedencia jerdrquica, de modo que le
sea muy sencillo e indudable clasificar un grabado (y evitar comprarlo
repetido). Si hay una sola persona santa, el grabado se coloca en el mon-
t6n llamado "grabados de personas santas”. Los santos son precedentes
a las santas, por lo que, si hay un solo santo, aunque haya diez santas, el
grabado se clasifica como "grabado con un santo". Los hombres toman
precedencia sobre las mujeres; las personas vestidas sobre las desnudas,

las personas sobre los animales y los animales sobre los objetos.

Por lo dicho, el grabado que estudiamos se clasifica como "Pliego de
muchos santos vestidos": Cristo (relativamente) vestido "contagia” su

santidad, masculinidad y pudor a todas las figuras de la entalladura.

Una vez clasificado el grabado de un modo tan original, pasemos a es-
tudiar el mapeo que Colén propone para no comprarlo repetido. Repa-
semos la cartografia en nuestra foto coloreada y numerada:

Con el ntimero 1, en naranja: Colén se fija en el "santo" principal;
Cristo es el punto de partida "Nuestro Senor en pie desnudo atadas las
p p p
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manos atadas atrds". Coldn subraya la posicién de las manos porque son

los enlaces de su mapeo. En este caso la descripcién se complica porque

las manos estan eliminadas para sus fines de ordenacién. En color rosa:
p

la columna queda fijada como espina central para distinguir el grabado.

Con el ndmero 2, en malva: Colén describe los personajes conectados
con las manos del "santo principal"; en este caso comienza por el ver-
dugo que estd a la diestra de Cristo: "tienele un judio de los cabellos con
su diestra y con siniestra le quiere dar/".

Con el niimero 3, en azul: Colén cita a otro verdugo a la mano derecha
del anterior. Le nombra porque le permite enlazar en su mapeo con las
piernas de Cristo: " junto a el esta otro que tiene unos azotes en la sinies-
tra no se le parece la diestra pierna/". Colén nombra brazos y piernas de
estos personajes como vias para trazar rutas visuales a través del grabado.
Con el personaje 3 en azul, nos guia hasta la parte inferior de la xilografia
donde establecerd una conexién nuevamente con Ciristo, el punto de
referencia principal, y desde aqui continuard trazando su camino visual

de reconocimiento.

Con el niimero 4, en verde: Coldn se sittia con este verdugo en la parte
de abajo del grabado y en la pierna izquierda del Santo principal, Cristo:
"a su siniestra de nuestro Sefior esta un judio sentado tirando de la soga
con questa atadas las manos y con su pie syniestro toca al pie siniestra

de Nuestro Senor/"

Con el ntimero 5, siguiendo la curva del mapeo, Colén ahora se desplaza
del verdugo verde hacia un personaje que se encuentra cerca en su es-
quema bidimensional (aunque estd muy alejado si lo entendemos desde
la perspectiva cénica). El perro ocre estd a una distancia de dos metros
del verdugo verde si respetamos la légica de la perspectiva lineal; pero
en la légica de la perspectiva bidimensional de Colén (la misma que
propone Edwards en su ensefianza), literalmente estén tocdndose: "a su

syniestra esta un perro vedijudo”.

Con el ndmero 6, salta ahora hacia la derecha, siguiendo con su mapa
en dos dimensiones, para llegar asi al borde derecho del grabado. Colén
ha conseguido en seis pasos recorrer y describir los elementos mds
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llamativos y reconocibles del grabado en un elegante lazo, en un camino
bidimensional visualmente evidente y casi inconfundible: "y mas atrds
la corona de espinas". Ese "mas atrds" resulta revelador, ya que no se
refiere a una ubicacién més alejada en términos de perspectiva lineal,
dado que estd en el mismo plano que el perro. Ese "mas atrds” es juna
orientacién bidimensional! Significa estar ubicado detrds de Cristo, es
decir, més hacia la derecha en el grabado, mds cerca del borde del gra-
bado que de la posicién de Cristo. Colén muestra su genialidad de ma-

nera sorprendente.

Con el ntimero 7, la brillantez de Colén y su anticipacién al método de
dibujo de Edwards (junto con su intuicién sobre el funcionamiento de
la ventana de Leonardo como herramienta de dibujo) se destacan clara-
mente en su emocionante observacién final, que resaltamos en rojo: "y
mas atrds la corona de espinas que toca con una espina el pulgar del pie
diestro de un muchacho, AD es ver de Alberto”. Colén aplana el gra-
bado al unir una espina de la corona al pie diestro de un muchacho. Si
respetamos la perspectiva lineal, la espina y el pie del nifo estdn separa-
dos por mds de un metro, pero en la visién bidimensional se tocan. jEs
brillante! Colén concluye su descripcién al ubicar la corona de espinas
que deberia estar sobre la cabeza de Ciristo, justo donde comenzé su re-
corrido. En esta discusién defendemos que Colén anticipa un uso de la
ventana de Leonardo y del método de dibujo de Edwards que se puede

expandir a los mapeos digitales actuales.

6. CONCLUSIONES

Conclusién 1. En el contexto de los resultados del estudio sobre los mé-
todos del dibujo y su interaccién con la percepcién y la representacion
artistica, se pueden identificar dos consideraciones que resaltan significa-
tivamente. En primer lugar, la implementacién de la ventana de Leonardo
emerge como un puente crucial que facilita la transicién del dibujo en su
versién infantil a su expresién mds adulta. Esta herramienta proporciona
un camino para desarrollar la habilidad perceptual y representativa de ma-
nera progresiva, permitiendo a los artistas ampliar sus capacidades de ob-
servacion y expresion en el dibujo.
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Por otro lado, al explorar el método de inventario desarrollado por Her-
nando Colén a través del prisma de la ventana de Leonardo y considerarlo
como un precursor del enfoque de dibujo propuesto por Betty Edwards,
se plantea una intrigante perspectiva. Esta aproximacion sugiere la aplica-
cién de una utilizacién lingiiistica de la ventana de Leonardo, la cual re-
configura la jerarquia semidtica previamente propuesta por Chomsky
(1992). Al introducir esta nueva dimensién en la interpretacién y repre-
sentacién de imdgenes, se amplia el horizonte de cémo las técnicas de di-
bujo pueden ser empleadas y comprendidas, estableciendo un enlace entre
la percepcién visual, la lingiiistica y la expresion artistica. Estas considera-
ciones profundizan en la interconexién entre los métodos de dibujo, la
percepcién y la representacidn artistica, enriqueciendo la comprensién de

cémo el arte visual puede ser aprehendido y comunicado.

Figura 12. Pérez, C., (2023), Version didactica a partir del grafico de hockey sobre Ia re-
presentacion de la imagen basada en maquinas para dibujar que utilizan lentes y la
imagen basada en la percepcion visual del artista, [fotografia digital].

MAQUINAS PARA DIBUJAR: PASADO PRESENTE Y FUTURO
RN ¢ e - TN S (e
CLEEEERENE

E§ I! W El f‘ﬂldl”"

Fuente: elaborado por Pérez, C. a partir de imagen del libro, Hockney, D. (2001). El cono-
cimiento secreto. El redescubrimiento de las técnicas perdidas de los grandes maestros.
Destino, Barcelona. p.184-185

Conclusién 2. Este grifico se ordena por dos lineas: una roja (representa
la imagen basada en mdquinas para dibujar que utilizan lentes) y otra
verde (representa la imagen basada tinicamente en la percepcién visual
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del artista). Explicamos sintéticamente lo que ha sucedido en la historia
del arte y cémo han influido las mdquinas para dibujar en ella (fig.12).
Concluimos que la linea roja coincide con el método retiniano de Hock-
ney y con el modo D (derecho) de Edwards. La linea verde coincide con
el método globo ocular de Hockney y con el modo I (izquierdo) de Ed-

wards.

Antes de 1430: Aunque no se puede determinar con certeza, es posible
que los artistas conocieran los efectos de los espejos y las lentes en la pin-
tura. En este periodo, la influencia de la 6ptica en el arte no estd clara-
mente definida.

Alrededor de 1430: En Flandes, se registra el primer momento en el que
la linea verde (percepcidn visual del artista) se acerca a la linea roja (ima-
gen basada en mdquinas para dibujar). Algunos artistas empiezan a expe-
rimentar con instrumentos épticos y se ven influenciados por los resul-
tados obtenidos con sus usos. Pero a excepcién de algunos artistas como
Antonello da Messina, el “secreto” de las méquinas se mantuvo circuns-
crito al norte de Europa. En esta época pintores flamencos como: Robert
Campin (?-1445), Van Eyck (1390-1441), Van der Weyden (1400-
1464), utilizan lentes y espejos.

Década de 1480: El Poliptico Portinari del pintor flamenco Hugo van
der Goes (1440- 1482) es enviado a Florencia, lo que lleva a una mayor
evidencia del uso de la éptica en el arte italiano. 1500: Leonardo da Vinci
(1452-1519) comienza a escribir sobre la cdmara oscura. Y algunos artis-
tas, como Giorgione (1477-1510) y Rafael (1483-1520) también co-
mienzan a experimentar con la éptica, mientras que otros, como Miguel
Angel (1475- 1564) y Tiziano (1490- 1576) prefieren seguir confiando

en su percepcion.

Epoca de Caravaggio (1571-1610): Los espejos y las lentes han existido
durante al menos 170 afios, y cientificos como Giambattista della Porta
(1535-1615), instruyen a los artistas sobre su uso, por ejemplo, a Gio-
vanni Battista Moroni (1520-1578). Se produce una explosién de natu-
ralismo en el arte, y los artistas intentan emular la naturaleza. Esto no
obliga a que los artistas estuvieran usando instrumentos épticos, pero in-
tentaban en diferentes grados imitar las imdgenes creadas por espejos y
ventanas leonardescas. Sin embargo, otros como Rubens (1577-1640) y

- 127 -



Carracci (1560-1609) se mantienen fieles a su percepcién globo ocular

de la realidad.

Rembrandt (1606-1669) juega entre lineas, trascendiendo el mero natu-
ralismo produciendo obras que utilizan instrumentos 4pticos, pero a su
vez intentan representar la psicologia humana.

La invencidn de la fotografia en 1830 por el fisico e inventor Joseph Ni-
céphore Niépceque (1765-1833), provoca una revolucién en las dos li-
neas de dibujo. Con la imagen de la lente fijada con productos quimicos,
la necesidad de la mano del artista se reduce. La fotografia se extiende
ripidamente, aunque inicialmente estd restringida para una minoria, en
veinticinco afos su impacto seria irreversible.

Nacimiento del arte moderno: Los pintores de vanguardia buscan distin-
guirse de la imagen basada en instrumentos Spticos y fotogréficos. Ex-
ploran otras formas de representacién, incluyendo influencias del arte del
Lejano Oriente y africano. Recuperan la visién globo ocular (opcién iz-
quierda de Edwards) como mirada vanguardista.

El cubismo es el primer estilo de pintura que sugiere una nueva forma de
representar el mundo alejada de la veracidad de la lente. Manet (1832-
1883), Cezanne (1839-1906), Van Gogh (1853-1890), Picasso (1881-
1973) desarrollan el modo globo ocular como novedoso. Atn existen
pintores académicos que utilizan la fotografia o el cine en sus procesos
artisticos (en 1970 el hiperrealismo norteamericano recupera para la van-
guardia el uso de la foto, el modo retiniano).

En la década de 1930: La linea roja se vuelve mds gruesa con la universa-
lidad de las peliculas, consideradas la representacién vivida de la realidad.

Década de 1970: La llegada de los ordenadores cambia la representacién
de la imagen basada en instrumentos pticos y en lentes.

La manipulacién informdtica desafia la creencia en la objetividad y la
veracidad de las fotografias, y la posicidn especial que alguna vez tuvo la
fotografia desaparece.

Los ordenadores acercan nuevamente la fotografia al dibujo y la pintura
a la mano del artista y su software utiliza términos como “paleta”, “pin-
cel”, “lépiz” y “caja de pinturas”.
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TABLA 1. Tabla comparativa que relaciona a las perspectivas de Edwards, Watzlawick y
Hockney: Caracteristicas del dibujo IZQUIERDO-GLOBO OCULAR-DIGITAL

Esquema sobre el dibujo con el lado izquierdo del cerebro, arte globocular, mediante cédigo digital

estos signos

Autoria de la Edwards (2011) Hockney (2002)

teoria

1° Tipo de di- Dibujo con el lado izquierdo | Tradicion de arte globo cular

bujo del cerebro

Definicion del | Dibujo realizado a partirde | Dibujo realizado a partir de observacion empirica de la
método esquemas simbdlicos realidad, apoyandose en la palabra

Tradicién en Emplea esquemas iconicos | Apoyado en la tradicion medieval

el empleo de aprendidos en la infancia

Periodos de
uso

Durante el final de la infan-
cia y primera juventud:
cuando las palabras estan
en la conciencia mientras
dibujas

Durante periodos artisticos anteriores al Renacimiento,
antes de 1430

Despreciado como naif, poco profesional, no académico
hasta 1870

Con las vanguardias, desde Cezanne, retomara su pa-
pel de investigacion plastica

Sintaxis

La mano traza formas sim-
plificadas “ojo”, “nariz” re-
petidos desde la infancia,
sistema de simbolos, sim-
plificados, memorizados y

repetidos

Dibujar consiste en realizar una representacion deta-
llada que se aparta de la observacion real y profundiza
en esos signos

topicos de “pliegues” en ropa o “rasgos” de la cara. En

el rinoceronte de Durero se aprecia la metafora verbal

empleada para describirlo: panza como armadura, ore-
jas de caballo, escamas de gallina en las patas (Gom-

brich, 2010)

Semantica

Afin al dibujo de memoria:

La mano parece que tiene
vida propia Quien dibuja no
consigue el retrato que
deseaba al emplear este-
reotipos

A partir de 1870, con las vanguardias, no solo repre-
senta partes de lo representado mediante signos discre-
tos, ademas permite unir significantes con significados
nuevos: los ojos de mujer que llora (Picasso, 1937) son
barcas que derraman lagrimas. También tiene caracter
metacomunicativo: hace presente el hecho de pintar de
Cezanne

Pragmatica

La “tirania” de los simbolos
de la infancia impide que
las personas puedan ob-
servar el natural como
adultos

Dibujar es una préactica que no necesita contemplar el
natural, la coherencia visual o “interna” de la pintura de-
pende del sistema estilistico y no respeta la gestalt ob-
servada opticamente. Andrea del Castagno crea espa-
cios coherentes en su obra, pero insostenibles en la
realidad

Fuente: elaboracién propia
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TABLA 2 Tabla comparativa que relaciona a las perspectivas de Edwards, Watzlawick y
Hockney: Caracteristicas del dibujo DERECHO-RETINIANO-ANALOGICO

Esquema sobre el dibujo con el lado derecho del cerebro, arte retiniano, mediante cédigo analégico

Autoria de la teo-
ria

Edwards (2011)

Hockney (2002)

1° Tipo de dibujo

Dibujo con el lado derecho
del cerebro

Tradicion de arte retiniano

Definicion del mé-
todo

Dibujo realizado a partir de
observacion gestéltica de lo
real

Dibujo realizado a partir de observacion empirica de
la realidad, apoyandose en lentes y espejos

Tradicion en el
empleo de estos
signos

Dibuja directamente del na-
tural creando iconos en
clave optica

La ventana de Leonardo permite una nueva manera
de dibujar y de significar la realidad

Periodos de uso

Durante la madurez, como
método de dibujo que per-
mite realizar un dibujo pa-
recido a lo real y alejado de
los topicos

Durante periodos artisticos a partir del Renaci-
miento, después de 1430

La camara oscura, la camara clara y los hallazgos
oOpticos acompafian el dibujo retiniano madurando
el oficio de artista que emplea artilugios para dibujar
calcando la realidad

huecos, emplea trucos para
que los elementos de la
Gestalt venzan sobre la
memoria y los estereotipos
del dibujo infantil

Sintaxis Dibujar contornos, huecos, | Dibujar consiste en calcar la realidad utilizando lu-
espacios en el marco pre- pas 0 espejos, o la camara clara (28), mecanismos
visto, es el lenguaje no ver- | que perfeccionan y matizan la ventana de Leonardo
bal del arte la linea, el color | en distintas épocas (204) del desarrollo del dibujo
y la textura no deben ser profesional o académico en Europa. El dibujo se
topicas sino observadas, se | entiende como “una totalidad, una mancha, una
dibuja por espacio negativo | academia”

Semantica Afin al dibujo de natural: se | A partir de 1870, con las vanguardias, atraviesa un
trata de calcar la realidad periodo de descredito asociado a la academia, a ar-
como impresion visual, con | tistas pompier. Copiar de fotografia en pintura es
el modelo de laimagen es- | considerado un defecto por las vanguardias. El hi-
pecular perrealismo norteamericano de los afios 70 vuelve

a valorar este tipo de dibujo en la highcult

Pragmatica La mano dibuja contornos o | Dibujar es una practica que necesita contemplar el

natural, la coherencia visual o “interna” de la pintura
depende de la gestalt observada dpticamente. La
composicion depende de su verosimilitud con el na-
tural y no ya exclusivamente de la coherencia in-
terna de la obra

Fuente: elaboracién propia
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Como conclusion final afirmamos que tanto las méaquinas clédsicas de
dibujo, como el enfoque propuesto por Betty Edwards, son aproxima-
ciones validas para potenciar las habilidades de dibujo y la capacidad de
representar el mundo de manera precisa y expresiva. Ambos métodos
reconocen la importancia de la observacion, la percepcion visual y la
comprension de los principios fundamentales del dibujo, brindando a los
artistas herramientas y técnicas que les permiten plasmar la realidad en
una superficie bidimensional.

7. APORTACIONES DIDACTICAS

Al interpretar desde esta maquina del dibujo el célebre método de repre-
sentacion conseguimos explicar algunas de sus aportaciones:

— Ensefa a transformar la realidad tridimensional en un dibujo

bidimensional.

— Permite a la persona que dibuja escoger el método de dibujo
que mds le conviene a su préctica, conociendo las caracteristi-
cas del método digital-globo ocular- lado izquierdo frente al
método analdgico-retiniano-lado derecho.

— Permite asumir las reglas de la Gestalt de un modo intuitivo y

no aprendido.

— Continta las investigaciones sobre ingenios para artistas y ar-
tefactos Spticos del grupo de investigacién complutense
GI930034 “Dibujo y Conocimiento. Estudios interdisciplina-
res sobre las técnicas y précticas artisticas”.

— Retoma el trabajo pionero de Martinez de Salazar y Albar
Mansoa (2016), articulo imprescindible en el estudio de la
aplicacién del método de Edwards en la docencia del dibujo en

la Facultad de Bellas Artes UCM.
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