de base se refiere, traemos un ejemplo (fig. 5-4-23) no

porque afiada ninguna novedad a lo ya analizado, sino por la
abundancia de lineas de apoyo utilizadas por esta nifia de
diez afios en su dibujo. Son cuatro las lineas de base emplea-
das, las cuales crean otras tantas bandas que, aun sin
colorear, corresponden claramente a cuatro franjas de suelo
que complementan la tricotomia tierra-aire-cielo de la franja
superior. Ello pone de manifieto la complejidad espacial que
pueden adoptar algunos dibujos ante el deseo de su autor por
describir todo lo que ull determinado tema le plantea. En éste

ce pueden observar ademas algunos fragmentos de suelo abati-

dos.

Figura 5-4-23.




5-4-2. MULTIPLICACION POR BANDAS YUXTAPUESTAS.

La multiplicacién de la linea de base estaba ya, en
cierto modo, 1mplicita en el concepto de bandas de tierra, si
bien, sdlo cuando las lineas limites superior e inferior de
esas bandas son ocupadas por las figuraciones 1infantiles,
adquieren el valor pleno de lineas de base.

La forma mas simrle qQue esta nueva vertiente multi-
plicadora de lineas-tierra puede ofrecer se produce cuundo
lags figuras infantiles deciden ocupar ambos limites horizon-
tales de la bhanda coloreada, vista en su momento, dque se
apoyaba en el margen inferior del soporte.

Cuando se ocupan ambos ambos margenes de la banda,
como ocurre en la figura 5-4-24, el significado que dabamos
de planc anterior o posterior, ldgicamente, desaparece. Por
otra parte, al ser tapada parcialmente dicha banda por las
figuras que ocupan la linea de base inferior y entrar en
juego el "principio de elevacién', la apariencia que estos
dibujos ofrecen a nuestra vista es la de una superficie en

perspectiva ocupada sélo en sus limite mis proximo y, en el

més lejano: wuna forma parcial de perspectiva creada por 1la

mente infantil. Sin embargo, aunque ésta sea la impresién que

algunos dibujos de este tipo parezca ofrecernos, la realidad

es bien distinta, Yya qgque el nifio no ha conseguido aun

desprernderse del concepto de frontalidad Jue expusimos A4

i i ) -11c deomos decit
tratar estas bandas de tierra. Pese a ello, podemos CeClt




gue, con esta ocupacion de los limites de las bandas, con
" )
esta personal perspectiva'", el niflo empieza a poner en su

dibujo los cimientos de una futura representacioén visual

Figura 5
Ejemplos como los que vemos a continuacién y como
otros que veremos mas adelante nos demuestran que la banda de
tierra sigue siendo todavia, para el nifio, una franja de
suelo "a vista de pajaro" abatida hasta hacerla coincidir con
la verticalidad con que es concebido el espacio.

En ecte primer dibujo (fig. 5-4-25), la nifia de

afios que lo realizo pudo evitar la ocultacién abatiendo

seils

s6lo el fragmento de suelo entre los dos idrboles gque sSe

asientan en la linea de base inferior. Este fragmento de

suelo contiene una estrecha franja verde en la parte superior

sobre la que crecen unas flores Y ocupando todo el resto de

la franja, una piscina que, por SU forma rectangular, parece




Figura 5-4-25.

Lo mismo ocurre con el rio del siguiente dibujo
(fig. 5-4-26) realizado por una nifia de siete afios, sobre
cuyo margen superior (a modo de linea de base), camina una
nifia que parece dirigirse hacia el puente que, al igual que
la piscina anterior, conserva su auténtica forma rectangular,
ya que "esa extraifa perspectiva del adulto", gue mas adelante
irrumpira en su dibujo, no ha podido aun deformar.

La figura 5-4-27, dibujo de una nifia de nueve afios,
nos ofrece el mismo tema de algqunos anteriores: "saltando a
1a comba", con la diferencia de que la cuerda se dibuja ahora

en el momento en que Sse€ encuentra en el suelo. Este dibujo

nos ofrece un concepto de espacio similar al de los ante-

i bien hay un detalle en 61 que enseguida nos 1lama

riores,

la atenciodn: esa icongruencia u olvido en completar la banda




Figura 5-4-26.
coloreada de suelo. Sin embargo, no es incongruencia ni
olvido 1lo que esta nifia nos plantea en este caso, sino una
plena adecuacién del dibujo al pensamiento de su autora. Los
nueve fios que tiene no le han hecho olvidar que "las cosas
estian en el suelo" y que el suelo, en su dibujo, es una
linea, de ahi que todas las cosas, incluso la larga cuerda,
deban apoyarse en 1la linea-tierra. La propia banda de tierra
se interrumpe por dos motivos fundamentales: evitar la
ocultacién vy definir mas claramente la posicién de la comba
sobre el suelo. Por otra parte, la franja verde es también
"una cosa" y como tal ha de apoyarse sobre la linea-tierra,
aungue eligiendo la pcsicién en que su forma es mas clara: la

vertical.

La segunda linea de base -limite superior de la

banda- ec ocupada por una figura que realiza el mismo Jjuego.

ror el tamafio con gue esta ni.iia ha sido dibujada, su autora




Figura 5-4-27.
parece haber tomado ya consciencia de la clave de "reduccidn
de tamaiio con la distancia".

Todo 1lo expuesto nos lleva a pensar que si alguna
"incongruencia" existe en este dibujo, como todos los que nos
ofrecen los nifios en esta etapa que estudiamos, es la coexis-
tencia en un mismo plano vertical de formas (la franja de
tierra en este caso) correspondientes a un plano horizontal.

Otro dibujo con tema similar -pero de una nifa de

siete afios- nos confirma igualmente este concepto antes

apuntado (Fig. 5-4-28). Una de las figuras representadas esta

también jugando a la comba en solitario, y dibujada en el

momento en que la cuerda se apoya en el suelo. La problemdti-

ca espacial que se le plantea al nifio es parecida a la del

ejemplo anterior, Y rambién es parecido el modo de resolver-

lo, creando por encima de la cuerda no un espaclo vacio como




3 : s . ,
n el ejemplo anterior, sino diferencidndo con su color

amarillo de su entorno; éste debe de ser el color del aire

para esta nina.

Figura 5-4-28.

Se trata de un dibujo con tres lineas de base,
hibrido entre el concepto que expusimos en el capitulo ante-
rior (multiplicacién de tierra-aire-cielo) y éste, que hemos
comenzado a estudiar, de ocupacion de los margenes de las
bandas. Una banda coloreada de verde Y apoyada en el margen
inferior es la que crea, €I este dibujo, la primera linea de
pase sobre la que se apoyan dos figuras humanas, un arbol Yy

unas flores. Un fragmento de banda azul de mar viene a super-

ponerse a la anterior, dando lugar a una nueva linea que

sirve de bhase a ese€ barco velero. Por ultimo, sobre una

franja azul de cielo con nubes y pajaros se acienta

tercera linea de hase de forma ondulada |, : ~egentando




montanas y, sobre ella, un "falso cielo" de color marrdén con

un resplandeciente sol.

Figura 5-4-29.
No siempre es una banda de tierra la que da origen
a la doble linea de base; una banda-mar también puede dar
lugar a ello. El siguiente dibujo (fig. 5-4-29) es uno de los
escasos ejemplos en que la linea inferior -implicita en el
margen- de una banda de mar sirve de apoyo para las figuras.

Generalmente, los seres instalados en la banda-mar son

etc., y, por lo tanto, se dibujan

pulpos, peces, cangrejos, ;
flotando en el liquido elemento. Pero, en este caso, el nifio

representa también un detallado buzo gque camina por el fondo

del mar. Un fragmento de montafias y una banda completa de

ellas mas lejana completan las cuatro lineas de base de este

dibujo.

presentamos ahora cos dibujos (F19.
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31) de esos que, en el capitulo anterior, consideramos
dudosos en cuanto a su concepcién espacial. Representan dos
temas frecuentes en la plastica infantil: el primero de ellos
(del que, para mayor detalle, sélo ofrecemos un fragmento)

nos muestra, al igual que los anteriores, una franja-base sin

colorear. No hay sol, ldégicamente, encima de la linea de base

o o

%lo
=

Figura 5-4-30.

inferior puesto que, en este caso como en otros muchos, 1las
figuras representadas nos dan una clara idea de gque esa
banda, atn sin colorear, representa el suelo, la calzada por
la que circulan los coches. 1 nifio ha olvidado, en este
caso, algo que suele ser muy frecuente en este tema: las
linea divisorias de sefializacién de la calzada.

E]l siguiente dibujo nos muestra el tema "jugando al
futbol", tema que puede ser tratado, como tendremos ocasion

) ‘ e Y versos erc gue, en
de ver, bajo conceptos espaciales muy di P <




esta ocasio 11 11126 & :
i1on, el nino utilizé la "socorrida" doble linea de

base.

Figura 5-4-31.

Pese a los pajaros que vuelan sobre la linea-base
inferior, nos atreveriamos a decir que, con esta banda, aun
sin colorear, este nifio de siete afios representa un concepto
de banda de tierra similar a los anteriores: el campo de

futbol en este caso. Por encima de é1, en el limite superior,

se situan los "lejanos" espectadores que contemplan el parti-

do. Podemos ver, incluso, en esta supuesta banda, dos linea:

intermedias que pueden representar la franjas que marcan los

limites del terreno de juego.
No siempre es una banda la que da origen a una

doble linea de base, sino que un fragmento de suelo puede dar

mnotivo también para ello. Le figura 5-4-32Z nos m stra este

solitario fragmento de suelo de fcrma ywalada habitado en  su

) -




margen sdJdperior por slete extranas figuras separadas entre si
por elementos florales. Sobre su borde inferior, también a
modo de linea d=: base, se apoyan unos arboles y unas formas
semiovales coloreadas de verde. Este fragmentc sin colorear
nos recuerda algo que fue tratade al referirnos a las varian-
tes de la linea de base y gue Duborgel interpretaba como

representaciones de la esfera terrestre.

Figura 5-4-32.

Lo mas sorprendente de este dibujo no es Ya ese

fragmento de suelo multiplicador de la 1inea de base, sino la

"insclitas" figuras humanas que lo habitan. Cada una de ellas

esta rellena con un color espectral distinto: rojo, verde,

1"
' fl nos
violeta, amarillo, etc. Esas 'extrafias razas humanas s

1 1 S aba represen-
hicieron pensar que el nino, en este caso, est p

tando la Tierra del modo como comenta este autor. Consultados

s I
omprobal

otros a.-ujos del mismo nifo, pudimos C




nos condujeron de nuevo a la primitiva idea del fragmento: el
fragmento de suelo era frecuente en este pequeiio artista, Yy
esos fauvistas colores, ese "libertinaje colorista", se
debian a que aun se encon'raba en el periodo subjetive del
color.

Una variante de las bandas de tierra, gque vimos en
su momento, es la banda de montafias sobre una linea-base de
suelo llano. Pues bien, cuando son ocupadas tanto la linea de

suelo llano como la montafiosa (fig. 5-4-33) dan lugar a una

Figura 5-4-33.
nueva variante de duplicidad en la linea de apoyo de aspecto

parecido a las analizadas anteriormente, aunque de concepto

muy diferente. Acui, el espacio entre las dog lineas se

el

rellené de color verde (generalmentzs es el color marron

i lcarnos entre ellas
més wutilizado) ira indicarnos

uellos otros, 1 yble linea
es la tierra, mlentras gque, i aquellos otros, dobl




de base creaba dos espacios verticales plenos.

En algunos dibujos, el espacio entre las lineas no
se cclorea y, por debajo de la linea de montafias, no aparece
tampoco ningun sintoma de cielo. Pese a ello, muchos de estos
dibujos pueden corresponder conceptualmente a la variante que
estamos analizindo. La escena de indios gue podemos ver en 1la
figura 5-4-34, producto de la imaginacidén de un nifio de cinco
arnios, puede ser uno de estos ejemplos en que el pequefio
"olvidd" colorear por completo ese espacio entre las lineas-

cierra.

[S—
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Figura 5-4-34.

Una aparicién méds precoz de este concepto duplica-

dor de la linea-base nos la ofrece el siguiente dibujo (fig.

5-4-35) de un nifio de cuatro afios. Aqui, las montafias no se

citian sobre una linea de base implicita o marcada, como é€n

los dos ejemplos anteriores, cino sobre el margen superior de

una banda de suelio abatida, Y ocupada en toda su extensioén




por plautas en forma de V con pequefias flores en sus extre-
mos. Las dos solitarias montaflas se colorean, una de azul y
otra a bandas de los mas diversos colores -el nifio se encuen-
tra aun en su etapa fauvista-, c¢n cambio el pequefio monticulo
central, sobre el que se encuentra ese joven alpinista, sélo
se colorea un poco en la proximidad de los bhordes. Con ello,
el nifio parece evitar la ocultacidn parcial de la montana por

esos '"pequenitos" Arboles que crecen en suelo llano.

Figura 5-4-35.
La doble banda de suelo puede dar lugar también a
que la linea de base se vea multiplicada de las distintas

formas que analizamos a continuacién:

a.- De las tres lineas que marcan los limites hori-

zontales de las dos bandas yuxtapuestas, pueden ser ocupadas

sélo las dos més elevadas tal como hace este nino de sels




afios en su dibujo (fig. 5-4-36). El margen superior de 1la
banda-acera es ocupado por esa casa de tejado con rayas
azules vy rojas y, sobre la linea "mds lejana" de la banda-
prado, crece un arbol, un "gigantesco tulipdn" y se abate un

rectangule-piscina coloreado de azul.

Figura 5-4-36.

Esta misma variante es utilizada también en dibujos
mucho mas evolucionados en su concepcidn formal, Asi podemos
comprobarlo en el ejemplo de la figura 5-4-37, dibujo de una
nifia de nueve afios sobre el tema "Don Quijote y Sancho".

A primera vista, nada parece haber cambiado en este
dibujo con respecto al anterior. 8in embargo, pronto compro-
bamos el error cometido con esta apreciacién, ya que en él

existen ahora unas claves espaciales que no estaban en

precedente, Yy dueé permitirian situar este dibujo en

s =

él,

siguiente etapa de "génesis del espacilo vigual™. - En




s0lo encontramos ya una utilizacién consciente del principio
de "reduccién de tamafio con la distancia", aplicado claramen-
te a la figuras que se encuentran sohre la linea de base mas
lejana -molinos de viento, A4rboles y castillo-, sino gue,
scvre  la banda verde de suelo, se disponen "en elevacién"

distintos motivos vegetales.

Figura 5-4-37.

b.- En otros dibujos como el que nos ofrece la

figura 5-4-38, soOlo aparece deshabitada la linea intermedia

de las bandas.

Para sugerir espacialmente el tema "nn dia en 1la

playa", este nifio de seis afios dispuso de dos bandas de

i ' i 3 epresentar la
tierra: una inferior, coloreada de marrén para rep

arena y otra azul, para el mar. Sobre el margen inferior, se

i - 111 ba-
cituan distintas figuras, algunas de ellas -los nifios tum

dos sobre sus toallas- se supcnen abatidas del mismo modo gue




las bandas para confirmar de modo claro su presenclia. Sobre
la ultima linea-mar, algo encrespada, se apoyan un barco y

algunas figuras humanas "insumergiblesg".

Figura 5-4-38.

¢c.- La ultima posibilidad que esas dos franjas
pueden ofrecer puede ser agotada también en 1los dibujos
infantiles. Hemos elegido como ejemplo unc de esos dibujos en
que las bandas, al no aparecer coloreadas, pueden ofrecernos
algunas dudas en cuanto a su concepcién espacial. Se trata de
un tema frecuente en los dibujos infantiles y que admite,
como hemos visto y seguiremos viendo, diversas soluciones
plédstico-espaciales: "mi calle" (fig. 5-4-39).

No cabe la menor duda, en este caso, de que esa

franjas, aunque sin colorear, tienen el significado de suelo

para este nifio de nueve afios. La linea implicita en el margen

representa una primera acera sobre la que se apoyan las




Figura 3-4-39.

casas, 1los arboles y los nifios que juegan. La banda inferior
representa la calzada que un vehiculo intenta ocupar, al
conseguir, al fin, despegarse de la fuerza de atraccidén de la
linea de base. Una segunda linea-tierra, 1limite superior de
la calzada, es ocupada por otros nifios que juegan al futbol.
Y, por ultimo, una segunda banda representa la otra acera
sobre la que asienta la otra fila de casas "mds lejanas". El
sol est4 presente por encima de la linea de base de acuerdo
con esta concepcién espacial.

Las bandas de tierra pueden verse multiplicadas en

mayor numero, Y las lineas de separacién, convertirse en

l1ineas de base al ser ocupadas por las figuraciones infan-
tiies. Debido a que el numero de variantes es muy extenso,

s6lo vamos a mostrar algunas de ellas: las que conside;amos

mas importantes.




En el siguiente dibujo sobre el tema " la estacion
del tren", el nifio ocupa solamente dos lineas de las cinco
que separan las cuatro bandas de tierra que el nific utiliza.
Sobre una de ellas, que representa la via, situa el tren, y

- " -~ . . '

sobre la "mas lejana'" se apoyan las distintas dependencias
gue suele haber en la estacidn: libreria, bar, etc.. Sobre la
fachada comun de esas dependencias, los tablones de anuncios

atraen la mirada de las personas que por alli se encuentran

fEfxg. 5-4-40
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Figura 5-4-40.
cuando, a las bandas de tierra, vienen a sumdrseles
los fragmentos de suelo, la multiplicacién de la linea de

base puede verse aumentada hasta limites insospechados, y las

variantes espaciales que estas parcelaciones de suelo pueden

crear, practicamente infinitas. Veamos un ejemplo de ello en

la figura 5-4-41.
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Figura 5-4-41.

En este dibujo aparecen seis bandas de tierra, dos
de ellas corresponden a fragmentos. Dos de las bandas se
dividen a su vez en tres y cuatro parcelas. Sin embargo, no
todas las lineas horizontales de separacién cumplen su
fuiicién de lineas de base para las figuraciones en este caso.

Este dibujo, como otros muchos, aparece plenamente
coloreado. Cada uno de los fragmentos de suelo se rellena con
ldpices de cera con un color distinto: rojos, naranjas,
verdes, azules, etc., y las "personales" figuras humanas lo

hacen de azul, unas, y de rosa, otras.

Con un total aprovechamiento como lineas de base,

de los 1Argenes de las bandas Yy fragmentos, se nos muestra el

siguie ‘2 dibujo de un nifio de nueve afios sobre un tema Ya

conocido: "D. Quijote ¥ sancho". Este dibujo esta tambisen

plenamente coloreado (fig. 5-4-42).




Figura 5-4-42.

Por si alguna duda nos guedaba sobre el concepto de
bandas de tierra, la casi total ocupacidén de una de ellas por
D. OQuijote, Rocinante y demds objetos esparcidos sobre ella
(entre ellos, ese extrafio sombrero realizado bajo dos puntos
de vista distintos) nos viene a confirmar, con evidente

claridad, que no es un espacio en perpectiva lo que el nifio

representa, sino una simple franja de suelo abatida.

Por udltimo, por lo que a bandas yuxtapuestas se
refiere, traemos ahora un ejemplo de cuatro bandas coloreadas
(cinco, si incluimos la de cielo), no porque afiada ninguna
novedad espacial a los casos Ya analizados, sino por la
peculiar duplicidad de funciones que una de las lineas de
separacién cumple (fig. 5-4-43).

La 1linea mas préxima al porde es la unica dque

~umple plenamente su funcion de linea de hase para una serie




de figuras, entre las que podemos ver: un colegio con su
patio abatido en el (ue juegan varios nifios y una niifia que se
apresta a coger flores para la fiesta organizada por sus
profesores. Globos, cometas y esos farolillos muticolores que
penden 1in-erosimilmente de esa linea que ya fue wutilizada
para separar las bandas vienen a poner la nota de color en

el festejo.

Figura 5-4-43.
El uso compartido de una linea fue algo ya expuesto
en otras ocasiones. $Sin embargo, este afdn de "ahorro" es
llevado en el dibujo a sus uGltimas consecuencias c¢con ese

ejemplo de los farolillos.

Las causac que provocan el incremento en la

plicacién de las lineas de base son, algunas veces,

mas insospechado, cual es el ejemplo que mostramcs

figura 5-4-44.




En este dibujo, de un nifio de nueve afios, en prin-
cipio de una sola banda coloreada de verde, el tractor que
lleva a cabo la tarea de marcar los surcos para el semhralo
ha si1do el causante de tan abundante multiplicacién de las
lineas de base. Cada uno de los surcos o, al menos, los gque
le dio tiempce de cavar al labrador que lleva a cabho la faena,
fueron wutilizados como linea ae base al ser dispuecstas sobre

ellics las patatas de siembra.
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Figura 5-4-44.




MULTIPLICACION POR COMBINACIONES DE LINEAS DE BASE,

BANDAS DE TIERRAR Y FRAGMENTOS DE SUELO.

En nifios muy creativos, la multiplicidad de las
lineas de bhase por el empleo de bandas-tierra, segmentos-
suelo v lineas-tierra puede llegar a un numero ilimitado de
combinaciones:; de ahi que sistematizar todas las posibilida-
des que esto puede producir resultaria excesivamente comple-
jo. Por ello, nos limitamos a exponer solamente aguellas
variintes que hemos creido de un mayor interés espacial para
definir algunas de las infinitas combinaciones.

Estos elementos multiplicadores del concepto de

pueden verse en dibujos realizadcs a muy
temprana edad. Los dos siguientes corresponden a ninas de
¢inco afios

En la figura 5-4-45, podemos ver cinco lineas de
pase: cuatro de ellas correspondientes a distintos fragmentos

de suelo. Sobre el fragmento inferior, de forma rectangular vy

coloreado de azul y rojo, se asientan dos flores, una figura

humana y el fragmento-camino (coloreado de verde) que penetia

en dicho fragmento-base. Sobre el camino se apoya la casa, Y

sobre otros dos pequefios fragmentos (coloreados de violeta

uno, y de verde, otro), crecen sendos arboles. Una incompleta

l1inea de montafias y un sol completan este curioso dibujo.

El otro dibujo posee dos bandas gln . ce=

un fragmento-camino y la linea de base implicita en




el margen 1nferior del soporte sobre la que se apoya esa casa
habitada por margaritas humanizadas. En una segunda linea de
base, borde inferior del camino, se asienta una figura de

nifia con talda '"transparente" (fig 5-4-46).

e

En la figura 5-4-47, presentamos un dibujo en el
que la causa de la duplicidad de lineas de base fue la utili-
zacién de dos bandas separadas: una, en la parte inferior del
soporte sobre la que se ubican &rboles, una casa Yy unas

{ " carretera a
plantas con ralces "transparentes", y otra, una

modo de puente sobre la que circulan algunos vehiculos.

Lgni ~adc superficie
Pensamos, que el significado

et

virgen de papel entre las banda




[=

simplemente la de un espacio vacio, Y que no es por tanto
un puente lo que este representa, sino el abatimiento de la

carretera que describe una curva al pasar cerca de

Figura 5-4-47 y 5-4-483.

el dibujo de 1a figura 5-4-48, nos encontramos
similar aunque, espacialmente, podemos conside-
anterior. Aqui, son tres las lineas de base
plenamente su funcién: una, en la parte inferior
del soporte, que da cobijo a una serie de figuras, otra, una
panda-carretera sobre cuya linea inferior se apoya una cara-
vana de coches, vy, finalmente, una franja de montafias en las

gue picotean unas "gigantescas' aves.
Creemos que, en este dibujo, existe una concepcion
espacial distinta al dibujo anterior. El elemento diferencia-

dor, ademas de los va apuntados, es éese espacio entre las

bandas, gque quedd sin colorear, Qque parece tener aqui el

significado de suelo, con lo gue se trataria de wuna ancha

carretera dJue

»t

panda-tierra sobre a que se asienta

también en este Ccaso, decscribe




El mismo concepto espacial anterior, aungque expre-
sado en otro tema, se refleja en este otro dibujo que, sobre
"los medios de comunicacion, realizd este nifio de siete anos;
s6lo la carretera estéd en consonancia <¢on la motivacion

llevada a cabo por el profesor (fig. 5-4-49).
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Figura 5-4-49.

De crea~ién de dcs espaclos tierra-aire-cielo es el
dibujo realizadc per este nific de siete afios (fig. 5-4-50),
que utilizdé dos bandas para ello: una, de mar "transparente"
—coloreda de azul- sobre la que navega un velero, Yy otra, de
tierra -manchada de verde- sobre la que se situa una "dimi-
nuta'" figura humana bajo una sembrilla, una banderé y una
seta "de buen tamafc'. Bajo una banda azul de cielo, vuela un

"gigantesco" pajaro. Aunque, sobre la banda-mar, el nifio hava

™

S |

S

olvidado" dibujar su spl, estd claro gue <€8a zona

co” ~rear representa el aire.




Figura 5-4-50.

Hasta ahora, siempre que hemos " isto paisajes infan-
tiles montafiosos, las montafias aparecian culminando el forma-
te; sobre ellas, sotleo aire y cielo se hacian presentes.
Traemos, a continuacién, dos dibujos en los que, ademds ds
presentarnos sendos ejemplos de multiplicacién de la lineas
de base por bandas separadas, nos muestran que "mds allad de
las montafas puede haber un terreno llano". Es.o es lo que,
al parecer, quieren decirnos estos nifios con su dibujo.

La figura 5-4-51 nos presenta dos bandas que crean

dos espacios plenos. La inferior representa la carretera

sobre 1la que se apoyan sefiales de tréafico. coches ¥ dos

"damas'"; la superior muestra ese terrcno ligeramente 1llanc

"mds alld de las montafias", puesto que dicha franja esté

delimitada en su parte baja por una linea quebrada -las

montafias- y, en su parte superior, por una linea, con cierts




curvatura, que muestra ese terreno "lejano". Las dos bandas

dan lugar a tres lineas de base, al ser ocupados tres de sus

margenes.

Figuras 5-4-51 y 5-4-52.

El dibujo de esta nina (fig.5-4-52), con tema dife-
rente, ezpresa el mismo concepto espacial del anterior, a
pesar de que las bandas de tierra han dado lugar a dos lineas
de base solamente. Estd claro que, en cada uno dc los dos
dibujos anteriores, sus autores ponen de manifiesto dos espa-
cios plenos tierra-aire-cielo, aunque, en ambos, se olvidé el
trazado de alguna seflal de cielo por encima de 1la banda
inferior.

En el siguiente dibujo (fig. 5-4-53), la multipli-

cacién de la linea de base se ve acrecentada. Esta nifia, de

siete afios, utiliza, empezando por la parte inferior, dos

1{neas-base, un fragmento-suelo, una tercera linea de apoyo Y

una banda-carretera. Sobre la linea inferior, los ninos jue-

gan a la pelota v en la siguiente se apoyan algunas nirias que




juegan a la comba. Sobre el fragmento, crecen dos arboles®
sobre la tercera linea de base, juegan seis nifias y un bebé,
Y. sobre ella, se dibuja una franja-calzada en la que, por el
momento, no transita ningun vehiculo. Unos extranoc pajaros-

peces, unas nubes y un radiante sol culminan la escena.

Figura 5-4-53.

Presentamos, por ultimo, un dibujo de una nifia de
once afios (fig. 5-4-54) que nos ofrece aparentemente un
concepto espacial sirilar a los que venimos analizando, con
una 1linea de base implicita en el margen sobre la que se

sitian distintas figuras, y una banda-calzada sobre la que se

apoyan otras tantas. Sin embargo, aunque a primera vista no

encontremos ninguin sintoma que nos haga diferenciarlo de los

este ejemplo nos presenta un concepto espacial

de

anteriores,

que aun no ha sido tratado por corresponder a un estadio

=intesis horizontal que ceria estudiado posteriormente. Como




trataremos de probar en su momento, el nifio concibe aqui el
soporte como una superficie horizontal: el suelo sobre el que

se abaten sus figuras.

Figura 5-4-54.

MULTIPLICACION DE LA LINEA DE BASE MEDIANTE LOS

"PLEGADOS"

Ya hemos visto, en distintos ejemplos, cémo los
nifios utilizan las bandas de tierra para representar calles,
carreteras, caminos, plazas, etc.; pues bien, no todos los
nifios representan esos temas del modo que ya hemos podido

contemplar, sino que algunos nifios utilizan otra '"férmula

espacial" que también puede hacer duplicar el concepto suelo-

aire-cielo: 1lo gque se€ ha venido en denominar "plegados" ©




"doblados".

Con este modo -ocasional- de concebir el espacio,
el nifio recupera, en cierta medida, antiguas vivencias; una
de ellas es su ya olvidado "vicio" de girar la hoja de papel
en el transcurso de la realizacién de sus "antiguos'" dibujos
gestuales y otra, volver a un egocentrismo ya decadente.

Veamos un ejemplo muy precoz de utilizacién plena
del plegado en un nifio de seis afios (fig. 5-4-55). El tema es
el ya anunciado: "caminando por la carretera". Su autor

utiliza una banda de tierra, 1la calzada, para, posteriormen-

te, realizar el siguiente proceso:

Figura 5-4-55.
a.- Sobre el margen superior de la banda, como

viene acostumbrado, situa las figuras que mas le motivaron en

ese momento: nifa, 4rboles, casa Yy fuente. Dibujé 1las

lejanas Y coloreé de azul toda la superficie que

montanas




quedd libre sobre ellas.

b.- Giré 1la hoja de papel ciento ochenta grados vy

continudé su interrumpida narracién, dibujando, sobre el borde
libre de la calzada, 1los elementos que -entendia- habia en
ese margen: casa y arbol. Trazdé nuevamente sus lineas de
montafias y coloreé su cielu en el que, esta vez, no olvidé
afiadir el sol, una nube y un "enorme" p&jaro en pleno vuelo.
Lowenfeld, refiriéndose al '"doblado", comenta:
<<Por doblado entendemos el proceso de crear un concepto de
espacio dibujando los objetos perpendicularmente a la linea
. de base, aun cuando parezca que esos objetos estdn dibujados
de forma invertida... En esencia la experiencia subjetiva de
esta nifio es la de estar en el centro de la escena... Enten-
deremos mejor este concepto si doblamos el papel a lo largo
de la linea de base sobre la cual estd ubicado el nifio>>.(47)
Podemos decir que, en Gltimo término, 1lo que el
nifio ha conseguido con su plegado es el no tener que ocultar
parte de 1la calzada con los elementos que deberia haber
dibujado en el margen inferior, "correctamente" orientados.
La verdad es que muchos nifios ya habfian utilizado
anteriormente este nuevo concepto espacial en zlgunas de sus
figuras o en la relacién de objetos entre gi. La figura 5-4-

56 nos muestra algunos ejemplos de plegados, tomados de

dibujos infantiles.

(47) LOWENFELD V., ob. cit., pag. 181.




Figura 5-4-56.
Veamos algunos ejemplos de plegados en determinados

dibujos completos de nifios de muy corta edad.

Figura 5-4-57 y 5-4-58.

Las figuras nos muestran dibujos de nifios de tan
sélo tres aflos. Uno (fig. 5-4-57) corresponde al consabido
tema del camino que conduce a la casa, sobre cuyos bordes, Y
a modo de plegado. se sitdan un 4rbol y una flor, Estamos en
presencia de un espacio egocéntrico en el que hay una prima-

ria relacién de figuras por este procedimiento.

En el segundo (fig. 5-4-58), el tema que dio lugar

al plegado fue "un jardin". En este caso, el nifio recurrié al

fragmento-suelo para su dibujo y situé las flores, abatidas Y




perpendiculares al contorno.

Presentamos, pér dltimo, otros tres ejemplos, tam-
bién precoces, de "plegados" en otros temas mis complejos. La
figura 5-4-59 corresponde a un dibujo de una nifia de seis
afios sobre el tema "jugando al corro en el recreo". Ese
concepto de '"vivir plenamente lo representado", situidndose en
el centro de la escena, no puede estar mejor expresado que en

este dibujo.

O%\% &% QF @ﬁp

%W‘%

Figura 5-4-59 y 5-4-60.

La figura 5-5-60 es obra de una nifia de cinco afios.
De ella, ofrecemos unicamente un fragmento del dibujo que
pone de manifiesto este concepto espacial que ahora analiza-
mos. El1 tema que propicié el plegado fué "la noria de feria"
Con ella, esta nifia recupera también la forma de algin
antiguo sol gestual.

Este otro dibujo (fig. 5-4-61), también de una
nifia, nos muestra el tema de la casa “"transparente" y nos

resuelve la escena de la comida que en su interior disfrutan




los personajes, utilizando también el doblado.

Figura 5-4-61.

Volvemos de nuevo al tema de "la calle" en un
dibujo de una nifia de diez afios (figura 5-4-62) E1 plantea-
miento espacial es parecido al de la figura 5-4-55, si bien
nos encontramos aqui con la siguiente novedad: ademds de que
esta nifia no olvidé dibujar un sol encima de cada una de las
dos filas de casas para confirmar que se trataba de un dibujo
con dos espacios verticales plenos, su autora no se conformé
con dar dos orientaciones distintas a su hoja, sino que,
recordando una forma espacial ya en desuso, empleé una terce-

ra orientacién al disponer apoyada una de las casas a uno de

los margenes laterales. El dibujo no necesita de mds explica-

ciones, sin embargo, conviene afiadir que esta nifia, pese a

sus diez afios, sigue dibujando aun algunas casas, utilizando

"1a transparecia" que ya empieza a ser "mal vista" por los




ninos de su edad.
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Figura 5-4-62.

El siguiente dibujo, de una nifia de once afios, nos
presenta otra novedad: las figuras humanas ocupan la calle
en aplicacién del principio de elevacién. Aqui, aunque la
nifia no recordé dibujar los dos soles, coloreé de azul esas
dos zonas por encima de las casas para testimoniar esa dupli-
cidad de conceptos tierra-aire-cielo. Por otra parte, eoste
dibujo es uno de los escasos ejemplos de disposicién vertical
del formato (fig. 5-4-63).

Estas formas de plegados en calles, plazas, etc.
suelen darse con una mayor frecuencia entre nifios de mds de
ocho afios, Yy muchos de ellos corresponden no a esta etapa de
sintesis vertical del espacio, sino a una etapa que podemos
considerar de transito hacia la conquista de la perspectiva:

el espacio horizontal que expondremos mas adelante.
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Figura 5-4-63.

Figura 5-4-64

dibujo que presentamos (fig. 5-4-64) correspcnde




claramente a esta etapa de sintesis horizontal, entre otros

sintomas que seridn analizados posteriormente, por haber

desaparecido toda senal de cielo en el dibujo.




5-5. LOS CIELOS: SUS VARIANTES.

Cuando analizamos 1la linea de base, comentamos
también la aparicién de los cielos en los dibujos infantiles,
aparicion que, como hemos podido comprobar en muchas
ocasiones, se adelanta con mucha frecuencia a la linea de
bacse. Veiamos entonces dos variantes de cielo: implicito en
el margen superior del soporte o sobre una linea trazada
expresamente por el nifio para tal fin y préxima a ese borde.
Sin embargo, como mds adelante podremos comprobar, no son
éstas las tnicas variantes ni el Unico concepto que el cielo
puede ofrecer en la pléstica infantil.

El cielo lleva consigo una serie de elementos que

pueden considerarse partes integrante de él1 y que suelen

estar siempre presentes. El que casi nunca suele faltar es el
simbolo humanizado del sol. Aunque su forma mé&s universal
suele ser la circular con una serie de rayos brotando de su

contorno, puede ofrecer otras muchas variantes que ya fueron




utilizadac, en la etapa gestual, pero que ahora son
recuperadas por el nifio, ddndoles ua contenido figurativo.

El tama.uo que el sol puede tener en relacién con el
resto de las figuraciones puede ser también de lo mds varia-
do. Junto a dibujos en que éste aparece con una escala muy
reducida, en otras ocasiones, como muestra el dibujo de 1la
figura 5-5-1, ocupa casi la maxima anchura posible en esa

franja de nadie entre el cielo y la tierra.

Figura 5-5-1.
Por otra parte., en muchas ocasiones, el sol parece
ser el tnico elemento en la figuracién infantil que es capaz
de contravenir la norma de la "no ocultacién". De ahi que, en

multitud de casos, su forma no aparezca completa, al ser

nubes,

tapada parcialmente por los margenes de la hoja, las

las montafias, etc.,etc. Buena parte de los dibujos que

veremos a continuacién y de los que ya hemos expuesto 1o




ponen de manifiesto.

Junto al sol, a veces sustituyéndolo, vimos que
toda una serie de simbolos aparecian en los dibujos
infantiles: nubes, estrellas, lunas, pdjaros, arco iris, etc.
etc. De todo ello tendremos cumplido ejemplo en los dibujos
que ilustran esta tesis.

Aunque lo normal sea que un solo sol ilumine 1la
escena. Sin embargo, como ya hemos podido comprobar en
infinidad de ocasiones, una de las caracteristicas del arte
infantil, y gquizi su mayor grandeza, es que no existe una

norma; que cada nifio, en cierta medida, crea la suya propia.

oF &F
1Fink:

Figura 5-5-2.

Por lo tanto, Yya no nos puede parecer extrafio que "un sol
encuentre su pareja", ni que tan fuerte energia haga que los

frutos del &rbol crezcan de tan enorme tamafio. TampocO nos

debe parecer extraordinacio que unz casa pueda parecerse




tanto a wuna figura humana; todo es posible en la pléstica
infantil (fig. 5-5-2).

En ocasiones los soles proliferan tanto, que llegan
a convertirse en una especie de "plaga", tal y como podemos
ver en la figura 5-5-3. En este dibujo podemos comprobar que
no es sbélo el sol el que se multiplica, sino que también lo
hace la propia linea de base. Son tres las lineas de base que
utiliza este nifo: 1la del margen del papel, sobre 1la que
crecen dos flores, 1la trazada en la parte superior, para
apoyar la montanas y, otra entre ambas, para dar cabida a la
escena principal. Junto a los soles, incluye otros elementos
"propios del cielo": pdjaros de su propia creacién, nubes y -

al parecer- algunos insectos.

3
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Figura 5-5-3.

Es también muy frecuente encontrarnos con dibujos

en que todos los elementos que definen el cielo estén




ausentes. Aunque aparentemente no haya cielo, puede que, para

el nifio, éste se encuentre implicito en el limite superior

del soporte.

El cielo puede ser representado bajo miltiples
formas y conceptos, si bien lo mds frecuente es que eéste
aparezca en forma de linea, como ya mencionamos anteriormen-
te, y que ésta dé paso a nuevos conceptos cuyas vertientes
fundamentales sean: las bandas de cielo y los que empezaremos
a denominar como fragmentos y "falsos cielos". De igual forma
que, como comentamos, ocurria con las bandas de tierra, sélo
los nifios mds dotados suelen enriquecer sus dibujos con todas
estas variaciones de cielo. La mayor parte de los ellos se
conformarid con sus lineas-cielo; a lo sumo, llegard a utili-
zar las bandas y, cuando ya el concepto visual de cielo se
encuentre préximo, empleard los "falsos cielos". Tales son
las variaciones, Yy por el siguiente orden: 1lineas, fragmen~
tos, bandas y falsos cielos son los pasos l6gicos que en
algunos nifios se dan antes de que el cielo termine por tocar
la tierra cuando se imponga en su dibujo una concepcién
visual del espacio. Sin embargo, como tendremos ocasién de
ver, Muchos nifios rompen con esa norma evolutiva, inventando
diferentes variaciones para diferentes momentos y, a diferen-
tes edades.

Pasamos seguidamente a analizar todos esos

conceptos de cielo y las variantes que cada uno de ellos

puede adoptar.




5-5-1. LA LINEA DE CIELO.

En estas edades que venimos analizando, el cielo
es, para el nifio, "una superficie celeste allad arriba". De
acuerdo con este pensamiento, su proyeccién sobre el plano
frontal de su dibujo queda reducida, como también le ocurre a
la superficie-tierra, a una sola dimensién: 1la 1linea de
cielo.

Las variantes que pueden darse en esta linea de
cielo son de tres tipos: variantes de disposicién, variantes

formales vy de concepto:

5-5-1a. VARIANTES DE DISPOSICION.
Las posiciones que la linea de cielo puede adoptar
en su ubicacién sobre el soporte son parecidas a las que Ya

analizamos al referirnos a la linea de tierra.

Las siguientes figuras ilustran las tres posiciones

generales con que ese cielo de una sola dimensién puede

aparecer sobre el soporte.
La primera posicién, que es la que suele darse con

una mayor frecuencia, corresponde a una linea de cielo

implicita en el margen superior de la hoja de papel.

En la segunda, al ser marcado el cielo por el nifio




con una linea pegada al margen superior del soporte. podemos

decir que es la explicitacién de la anterior
*g(@ 4""‘“@
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Figura 5-5-4.

En 1la tercera posicién, la linea de cielo aparece
ya despegada y paralela a dicho margen. Esta posicién permite
diferentes distanciamientos, pero nunca tantos como cuando se
trata de la linea-tierra. Los ejemplos de médximo alejamiento
suelen llegar hasta un tercio de la altura total del formato.
Mayores distanciamientos son casi inexistentes, salvo cuando
la linea de cielo, en etapas posteriores, termina por

confundirse con la linea de horizonte.

c

Figura 5-5-5.




Aunque en algunos casos pueda haberla, no existe
generalmente una correlacién entre la disposicién de 1a
linea-tierra con respecto a la linea-cielo. Asi, por ejemplo,
nos encontraremos con infinidad de casos de lineas de tierra
implicitas en el margen bajo una linea-cielo trazada bien
sobre el mismo borde superior o bien, como muestra el dibujo
de un nifio de cinco afos, distanciada de él1 (fig. 5-5-5).

Muchos dibujos nos ofrecen tami.ién el caso contra-
rio: lineas de <cielo implicitas, sobre lineas de tierra
trazadas bien con banda como en el ejemplo de la figura 5-5-

6, o sin ella.

Figuras 5-5-6 ¥y 5-5-17.
El dibujo de la figura 5-5-7 nos muestra un ejemplo

En

que ambas lineas expresan un mismo concepto espacial.

en

este caso, se trata de l1ineas marcadas en los margenes.

5-5-1b. VARIANTES FORMALES.

Las variantes formales que la linea-cielo puede




adoptar son précticamente infinitas, si bien, generalizando
L4

pueden quedar reducidas a los cinco casos que presentamos en

los esquemas de la figura 5-5-8:

@
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Figura 5-5-8.

a). La 1linea de cielo es representada por una

estrecha banda de zigzagueantes barridos gestuales.

b). E1 cielo puede quedar representado por una
1inea ondulada, aunque, légicamente, con muchas variaciones
en su ondulacién. Estos cielos pueden prestarse a numerosas
dudas, ya gque esta linea ondulada puede ser utilizada por el
nific en muchos casos como una segunda linea de base
supletoria para representar, como vimos anteriormente, las
montafias. Determinar si se trata de una montafia o de un cieio
es, en muchos casos, una tarea imposible. No existe, la

mayoria de la veces, ningin sintoma claro que permita




establecer que se trata de una cosa o de otra. Pareceria
l6gico pensar que, si el sol estd bajo ella, corresponda a
una linea de cielo. Pero esto no es siempre asi{ de claro

como prueba la figura 5-5-9; 1la légica del adulto nada tiene

Figura 5-5-9.
que ver con la del nifio. Para él, por las razones que mostra-
remos mas adelante, un sol puede estar por encima © Ppor
debajo de una montafia, © por debajo o encima de un cielo. La
duda s6lo se desvanece en la mayoria de las ocasiones, cuando
podemos oir el comentario que el nifio que las dibuja puede

hacer. El1 haber sido testigo de algunos de estos comentarios

que, en ocasiones, suelen hacer los nifios mientras dibujan,

junto al andlisis de muchos casos, hos permite incluir este

cielo ondulante como una variante mas a tener en cuenta.

El siguiente ejemplo (fig. 5-5-10) nos presenta una

de estas ondulantes lineas en las que, segunu comentarios del




propio autor, se representa efectivamente un cielo, pese a

estar trazada de color marrén,

Figura 5-5-10.

c, d, e). Existen también otras variaciones -en el
esquema, a modo de ejemplo, sdélo ofrecemos tres- consistentes
en que la linea de cielo es creada prr bandas de arco iris,
por una franja horizontal de nubes, pajaros, estrellas, etc.
préximos entre si, a veces yuxtapuestos o, como en el caso de
la figura 5-5-11, -dibujo de un nifio de 6 afios- intercalando,
con una perfecta alternancia, pdjaros y nubes.

Es de observar en este dibujo, que sobre el tema de

"pon Quijote y Sancho" realizé el nifio, cémo la linea-tierra

estid preparada con tanta anticipacién que 1las figuras, a
pesar de su verticalidad, no han tomado posesién de ella, si

bien 21 nifo tratd de dar sustento al arbol trazdndole su




particular linea de base. Las aspas del molino, por su parte
!
se interrumpen al llegar al contorno del tejado para evitar

que el molino quedara parcialmente oculto por ellas.
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Figura 5-5-11.

5-5-1c. VARIANTES CONCEPTUALES.
Son tres las variantes conceptuales que, en sinte-

sis, el cielo puede adoptar cuando la linea que lo define se

despega del margen, siempre en funcién del pensamiento parti-

cular que cada nifio tenga de é1. Estas variaciones quedan
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Figura 5-4-12.




reflejadas en los esquemas de la figura 5-5-12.

a) El1 espacio que queda por encima de la 1linea-
cielo puede no tener para el nifio ningin significado. Ello
hace que el sol y los demds elementos que su2len formar parte
de su cortejo "no se atrevan" a disponer de esa superficie de

nadie. El1 sol, sin embargo, puede aproximarse tanto, que

quede parcialmente oculto por ella.

b) Para otros nifios, ese cielo finito estd tan
préximo, que el sol y su posible 1compafiamiento se suponen
por encima de él1. De ahi que, todos esos elementos ocupen

precisamente esa superficie "intocable" en otros dibujos.

c) Por ul-imo, una distancia, al parecer, interme-
dia del cielo va ha permitir que aguellos elementos supuesta-
mente mas lejanos estén por encima de la linea-cielo,
mientras que otros, m&s cercanos, queden por debajo de ella.
Esta variante conceptual admite miltiples variaciones,
siempre de acuerdo con esa relacién de distancias que el sol
y cada elemento de su corte puedan tener para el nifio.

Las siguientes figuras nos resumen dos ejemplos de
ello. En el primer dibujo (fig. 5-5-13), de un nifio de cinco

afios, las embrionarias figuras humanas -con distinto grado de

evolucién- junto a la pequefia casita de tejado triangular Y

esas dos flores -una que crece en el suelo y otra, en una




maceta- se disponen sobre una linea de base implicita en el
margen. Por encima de ellas, una bandada de p4djaros y un sol
Se situan por debajo de una ancha linea azul de cielo escasa-
mente despegada del borde.

En el segundo dibujo (fig. 5-5-14), mucho menos elocuen-
te, sobre 1las escasas figuras apoyadas en el margen, se
dibuja una linea de cielo que retiene, por encima de ella,
al sol y a toda una constelacién de estrellas dispuestas en

hilera.

——
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5-5-2. FRAGMENTOS DE CIELO.

En un determinado momento evolutivo, el nifio, que
ya vutiza una linea de cielo despegada del margen, decide
cambiar el sentido lineal de su cielo por el de superficie.
Lo normal es que, al producirse este cambio, el dibujo del
nifio desembogue en las bandas. Sin embargo, algunos nifios
pasan antes por un periocdo previo en que la linea-cielo se
transforma en un fragmento de cielo que puede adoptar distin-
tas formas. En otros nifios, el fragmento puede incluso
adelantarse a los demds conceptos. En definitiva, sucede algo
parecido y con un concepto similar a lo que vimos que ocurria
con los fragmentos de suelo.

Con este nuevo concepto, el cielo es reprccentado
generalmente de forma oval o rectangular con mayor © menor
irregularidad. Es frecuente que encierren en su interior
elementos propios del cielo: pajaros, gotas de agua, nubes,

mientras que el sol suele mantenerse alejado de é1. Sin

embargo, puede darse también el fenémeno contrario de modo

parecide a lo que ocurria con aquella superficie por encima

de la linea-cielo gue comentamos anteriormente o como veremos

mas adelante en las bandas de ciel. .

Frecuentemente, estas formas cerradas que vienen a




ser 1los clelos se colorean de azul, aunque, si el nifioc se
encuentra aun en un estadic subjetivo del color, pueden

rellenarse con cualquier otro.

La figura 5-5-15 nos presenta un fragmento de cielo

de forma oval y sin colorear que contiene en su interior a
toda una bandada de pédjaros. El dibujo lo realizdé una nifa de
cinco anos sobre el tema '"jugando a la comba con mis amigas".
Las figuras se hallan instauradas sobre una linea de tierra
implicita; la perfecta horizontalidad con que fueron dibuja-
das asi parece confirmarlo. Un sol se aproxima a ese ancho

6valo-cielo

Figura 5-5-15.

Los fragmentos ovalados, aunque estén coloreados de

azul, son dificiles de identificar, Ya que pueden ser

=
confundidos con nubes. En la mayoria de los casos, nunca

' ' 11 . S6lo cuando ese
podemos estar seguros de su significado 5




este caso, puede ser considerado como tal

Otra forma de fragmento, quizd la mds frecuente de
todas, es 1la oval irregular resultante de la ausencia de
linea de contornc. En la figura 5-5-16 mostramos un ejemplo
de ellc: sobre una estrecha banda de tierra amarilla sobre la
que se situan figuraciones recién nacidas, un fragmento-cielo
de forma oval irregular y sin linea de contorno -resultante
de frotar la cera sobre el soporte- aproxima a un sol radian-
te y a una franja horizontal de nubes.

Este ingenuo dibujo fue realizado por una nifia de
seis afios dando a la linea que dibuja sus figuras los mas

"fauvistas" colores: violeta y rojo, para las dos figuras

Figura 5-5-16.

para las

humanas Yy todo el resto de colores del espectro,




demds. Los dos unicos coliores objetivos fueron: el azul, para
el cielo, y el verde, para rellenar el pequefio 4rbol.

El siguiente ejemplo, dibujo de un nifioc de seis
arios, nos trae un fragmento de cielo coloreado de azul que
adquiere 1la forma rectangular con un lado implicito en el
margen superior, y que encierra en su interior, precisamente,
una serie de nubes (fig. 5-5-17).

En este ejemplo, bajo un cielo-rectdngulo, la
1inea—tierra. se encuentra implicita en el margen. Por otra

parte, el rectidngulo parece ser la forma favorita de este

Figura 5-5-17.

nifio; asi podemos comprobarlo en los dibujos de las figuras,

compuesta casi exclusivamente con estos paralelogramos. En

i s 9.4 "
que sobre el tema "con mi familia en el parque

de

este dibujo,

realizé el nifio, nos encontramos con algunos ejemplos

superposicién. La interaccién de formas era algo que, como Ya




expusimos, no podia tener cabida en una espacio tridimensio-
nal. Sin embargo, en ocasiones como ésta o parecidas a ella,
el nifio "no tiene mids remedio" que utilizarla, aunque bajo su
particular visién. Analizando el dibujo, vemos que, mientras
los dos nifios pasean por el parque, los padres, diferenciados
por el pelo vy el vestuario, se sientan en bancos cuyos
asientos se abaten hasta adquirir una posicién frontal en
consonancia con el concepto espacial del dibujo. Légicamente,
para que las figuras den la apariencia de estar sentadas, no
tienen mas remedio que imbricarse con los bancos. Con -todo
ello vy contra toda apariencia visual, el nifio deja intactas
las dos figuras recurriendo a la transparencia. El nifio que

ya utiliza el perfil en sus figuras hubiera podido obviar

dicha imbricacién, pero no en el caso de este nifio de tan

sélo seis aiflos que aun no lo emplea

Existen también otras imbricaciones en este dibujo:
la de otro nifio -por su tamafio, no de la familia- detrds de
la escalera del tobogdn y la de los rectdngulos-brazos de la
nifia de la derecha, con el rectdngulo-cuerpo. Esta ultima
imbricacién obedece, sin embargo, a motivos muy distintos a
los anteriores, dandose con frecuencia en aquellos nifios cuyo
escaso desarrollo motriz no le permite controlar la tangencia
de dos formas, ni detener una l1inea en su momento justo,

aspecto que también podemos comprobar en este dibujo.




5-5-3. LAS BANDAS DE CIELO.

Las bandas de cielo son, en su aspecto formal, el
resultado de colorear, normalmente de azul, el espacio que
queda por encima de las lineas de cielo despegadas del
margen. Al igual que en los fragmentos, el concepto de cielo
expresado ahora pasa a ser una superficie en lugar de
una linea.

La banda de cielo ocupa normalmente toda la parte
alta del papel sobre una linea que deja de cumplir su funcién
de cielo para convertirse en linea de apoyo de 1la propia
pbanda. Al dar a sus cielos una posicidn frontal adecuada a
1a frontalidad del dibujo y conseguir con ello una represen-
tacién bidimensional de éstos, el nifio consigue darles un
aspecto "mds aparente" al igual que también hizo con sus

lineas de base al convertirlas en bandas de tierra.

5-5-3a. VARIANTES FORMALES.
Las bandas coloreadas de cielo, tal y como ocurre
con las bandas-tierra, pueden aparecer en los dibujos

infantiles con mayor o menor anchura. Arno Stern, re<i-ién-

dose a ello, comenta: <<Segun su madurez, (el niflo) va

acercando mis O menos los dos frentes constituidos por 1las




bandas superior e inferior.>> (48). Sin embargo, infinidad de

ejemplos prueban 1la independencia total de ambas bandas:
dibujos con anchas bandas de tierra nos ofrecen lineas de
cielo que pueden, incluso, estar implicitas en el margen
(fig. 5-4-1) o, por el contrario, a anchas bandas de cielo,
pueden oponérsele, como hemos visto en ejemplos anteriores,
simples lineas de base. Por otra parte, basta un pequefio
andlisis en los dibujos infantiles para darnos cuenta que la
anchura de las bandas no es siempre un sintoma de progreso en
el concepto espacial. Encontramos infinidad de ejemplos de
figuraciones incipientes que incluso no se han asentado aun
en la linea de base, pero que "disfrutan" de una ancha franja

de cielo (fig. 5-5-18).

Figura 5-5-18.

(48) STERN A., El lenquaje pldstico, 1.965, padg. 52.




Una variante mis de las franjas de cielo es aquélla
en que su limite inferior coincide con la 1linea de base:
cuaado el nifio rellena de azul toda la superficie de la hoja
que queda por encima de la linea de base. Para V. Lowenfeld,
la aparicién de esta variante es un sintoma claro de que el

nifio comienza una nueva andadura espacial hacia la represen-

tacidén en perspectiva, situando su aparicidén en esa etapa que

€l denomina "comienzo del realismo", y que se da -seglin su

opinidén- entre los nueve y los doce aifios.

Para Lownfeld, esta variante supone un cambio de
concepto: <<encontramos que la linea de cielo ya no es una
linea trazada a través de la pdgina, sino que ahora se
extiende hacia abajo, hasta lo que al comienzo pudo haber
sido una 1linea de base, pero que gradualmente asume el
significado de horizonte.>> (49). Esto, realmente, no siempre
es asi, sino que, como veremos mds adelante, estas bandas
completas de cielo pueden ofrecer muchos significados para el
nifio y aparecer a muy distintas edades.

Sin entrar por ahora en el concepto que esas bandas
pueden tener para el nifio, tenemos que decir que esta varian-
te formal de cielo la encontramos abundantemente a edades muy
tempranas. La figura b5-5-19 es, entre otros muchos, un
ejemplo de ello. En este dibujo, de un nifio de sé6lo cinco

afios, toda la superficie que gqueddé por encima de la linea de

(49) LOWENFELD V., ob. cit., pég. 232




base se coloredé de azul. Este coloreado se 1llevé a cabo
mediante anchos '"barridos" del 1dpiz que no cubrieron
uniformemente todo el blanco de esa superficie de 1la hoja;
cosa légica por demds, si tenemos en cuenta el esfuerzo que
supone para el nifio, a esta edad, colorear "tan amplia super-

ficie" con una fina punta de lapiz.

Figura 5-5-19.

Variante formal, aungque no muy frecuente en los
dibujos infantiles coloreados, es la de representar el cielo
con una banda que no ofrece ninguna linea-limite en su parte
inferior. Lo normal es que esta l1inea sea trazada antes que
el color rellene la superficie sobre ella. Sin embargo, e€n

contadas ocasiones, como la que podemos ver en en la figura

5-5-20, esta linea no se traza, con lo que la mancha azul, al

liberarse de este limite, crea un borde inferior bastante

irregular. En el margen opuesto de este dibujo, una linea de




base, implicita en él1, sirve de apoyo a las figuras represen-
tadas.

Una variante mds a tener en cuenta en las bandas de
cielo, también de escasa frecuencia, es aquélla en que dos
franjas de distinto azul se yuxtaponen ocupando toda la parte
superior del soporte segln vimos que también hacian los
pintores romanicos. El siguiente dibujo, de un nifno de seis
afios, muestra un ejemplo de ello. En él, dos franjas de
distinto tono de azul -previamente delimitadas por lineas-,
sirven de cielo a una linea-tierra implicita en el margen

{fig. 5-5-21).

Figuras 5-5-20 y 5-5-21.

5-5-3b. VARIANTES CONCEPTUALES.

Hemos expuesto los aspectos formales con que las

pandas de cielo suelen aparecer en los dibujos infantiles,

segin el pensamiento particular de cielo que en

sin embargo,

cada nifio pueda albergarse, esas bandas pueden verse afecta-




das por conceptos, a veces, contradictorios que ya fueros
analizados en el caso de la linea de cielo, pero que vienen a
repetirse practicamente en las bandas; si bien, aqui, existen
determinados matices diferenciadores con respecto a los frag-
mentos y a las lineas de cielo. Por ello, pasamos a analizar
las tres variantes conceptuales que la banda también nos

puede ofrecer (fig. 2-5-22)
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(b)
Figura 5-5-22.

a) La banda de cielo puede ser condiderada por el
nific como una superficie opaca e impenetrable tanto para el
sol como para su séquito. Por esta razén, éstos elementos se
colocan por debajo de ella. S6lo el sol, en ocasiones, inten-

ta penetrar en el cielo, quedando parcialmente oculto por su

opacidad.
Los dos siguientes dibujos (figuras 5-5-23 y 5-5-24)
nos muestran sendos ejemplos de ello. El segundo presenta,

ademds, una variante muy personal de banda de cielo no anali

'
zada anteriormente en que su base es una linea ondulada;

forma que, como Vimos, también podia adquirir la linea de

cielo y que viene ahora para disipar las posibles dudas que,




sobre su existencia, fueron planteadas entonces.

Figuras 5-5-23 y 5-5-24

de cielo

b) En otras ocasiones, la banda superior

albergar

es estimada por el nifio como un espacio destinado a

emplaza-

a los variados seres que en ella puedan buscar su

miento: los soles y sus acompaflantes. El siguiente

Figura 5-5-25.




(fig 5-5-25) es prueba de ello. En é1, wuna enorme flor, al
parecer escapada de la mano de la dama, se atreve a usurpar
ese espacio '"de nadie" entre cielo y tierra, que se Ve
reducido por la gran anchura que debe adoptar la banda-cielo

para poder encerrar a tan abundantes elementos celestes.

¢) Una ultima solucidén es también wutilizada con
cierta frecuencia por algunos nifios: sol y nubes -en este
caso- ocupan la banda celeste, mientras que otros seres 'que
s6lo pueden alcanzar una menor altura" quedan por debajo de
ella. Tal ocurre en el ejemplo de la figura. Aqui, sin embar-
go, ese extrafio pajaro creado por un nifio de siete afos
-parecido, en su esquema, a la nube- intenta penetrar en la

banda de cielo que es considerada transparente (Fig. 5-5-26).

Figura 5-5-26.

Esta banda de cielo puede ofrecer, como ya




apuntamos en la linea de cielo, diversas variantes en funcién
del concepto de distanciamiento que de esos seres celestes
tenga el nifo.

. En ocasiones, como nos muestra el siguiente dibujo
de un nifo de seis afios, el concepto de cielo y de sol se
independizan, dJdisponiendo ambos de un lugar propio en esa
banda superior, con 1lo que ertrariamos en un terrer~ ya
analizado: 1los fragmentos de cielo. Sin embargo, en este
caso, podemcs pensar que se trata de una auténtica banda de

cielo transparente en la que un sol, a medio camino entre el

espacio vacio vy la franja azul, intenta penetrar quedando

ocultc sélo por los margenes de la hoja, como suele ser

frecuente (figura 5-5-27).

Figuras 5-5-27.




5-5-4. LuUS FALSOS CIELOS.

Vamos a analizar, por ultimo, el concepto de las
bandas coloreadas gque llegan a ocupar todo el espacio que
queda por encima de la linea-tier ‘a: los "falsos cielos".

Algunos nifios rellenan de color blanco todo el
espacio que queda entre la banda azul de cielo y la linea de
tierra, no bastéandoles al parecer, el blanco que Ya posee el
papel. En otras ocasiones, utiliza con el mismo fin el
amarillo, el rosa u otro color, generalmente claro, Sea cual
fuere el color L._ilizado, el nifio nos estéa indicando con ello
el color gque tiene esa franja 2 aire que hay entre el cielo
y 1a tierra segln su particular pensamiento.

En algunos dibujos puede observarse una variante

de este concepto mficionado que viene ¢ convertirse en un

falso cielo: colorear de azul esa "guperficie de aire". En

ocasiones, los nifios colorean con distinto tono de azul las

dos bandas, por encima de la linea-tierra: un a: mas inten-

so, para la banda-cie¢ lo superior, y otro azul mas claro, para

la banda-aire inferior. Tal es el ejemplo que mostramos en un

dibujo de un nifio de ocho afios en el que el encueatro ae
ambas bandas esta delimitado por un- linea. (fig. 5-5-28).
ha

E concepto de espacilo, sin embargo, no Sse




modificado en estos dibujos; sigue persistiendo el espacio
frontal, sélo que el aire -reducicdo a una superficie bidimen-
sional- se ha coloreado de azul.

En esas obras, resueltes normalmente con ldpices de
colores o barras de cera, el nifio suele utilizar el mismo
color para las dos bandas, aunque intensificando la banda de
cielo con una mayor presién del color sobre el soporte. Sin
embargo, por distintos motivos, las diferencias entre 1los
azules no son, en ocasiones, tan ostensibles como en el
ejemplo, en cuyo caso podemos caer en el error de interpre-

tarlo como un cielo que ya toca la linea-tierra.

Figura 5-5-28.

71 nifio que utiliza una linea de cielo pegada al

margen puede sentir esa misma necesidad, Ya expuesta, de

colorear el espaclio que existe bajo ella, para lo cual puede

utilizar también los mas diversos colores. Y, légicamente,




puede decidirse a elegir el color azul bien porque sea el que
mads le motive en ese mom2nto o porque piense que ése debe ser
el color del aire. E1l resultado obtenido puede parecer, al
desconocedor de esta variante, un cielo pleno de azul
correspondiente a un espacio tridimensional.

El ejemplo de la figura 5-5-29, correspondiente a
un nifio de cinco afios, nos muestra un igualado concepto para
tierra y cielo representados ambos por lineas trazadas en los
margenes. Sin embargo, el nifio colored de azul el espacio
entre cielo y tierra creando una superficie frontal a modo de

teldén de fondo: un falso cielo.

Figura 5-5-29.

En el siguiente ejemplo, pese a que toda la super-

ficie Jue quedd por encima de la linea-tierra fue coloreada

el concepto de falso cielo es aun mas

con un mismo azul,

facil de identificar, no s6lo por la linea ondulada gque




del;mita la superficie-aire de la del cielo, sino también
porque se trata, en este caso, de una banda de cielo opaca

que oculta al sol gque penetra en ella (fig. 5-5-30).

Figura 5-5-30.
Los falsos cielos pueden adquirir su méxima indefi-
nicién cuando no encontramos ninguno de los sintomas expues-

tos anteriormente en el dibujo. Asi ocurre cuando el nifio que

supone su cielo implicito en el margen decide colorear la

superficie de aire interpuesta entre ella y la linea-tierra

tal y como vemos en la figura 5-5-31.

Ante este tipo de cielos, tenemos gque hacernos la

pregunta de si se tratard de un cielo propio de una represen-

tacién visual de la realidad o si, Ppor el contrario, corres-

ponde a un espacio vertical de aire coloreado. No siempre la

respuesta es tan facil como en este dibujo de un nifio de tan

sélo siete anos. Aqui, el concepto que el nifio tiene de su




cielo es el mismo que tiene de la tierra: ambos se suponen
implicitos en los correspondientes mdrgenes, Se trata por
[

esta razén y por otras que iremos exponiendo, de wun claro

ejemplo de falso cielo.
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Figura 5-5-31.

A un cielo correspondiente a una percepcién visual de
la realidad no llegard el nifio hasta tanto no entren en juego
una serie de claves de representacién tridimensional en una
posterior etapa. Los demds sintomas de frontalidad que el
dibujo nos ofrece muestran sin la menor duda la concepcién
vertical que todavia tiene este nifio del espacio.

Como venimos comprobando, los falsos cielos pueden
darse para complementar todas las variantes de cielo

anteriormente analizadas.

E1 dibujo de la figura 5-5-32 corresponde a una

nifia, también de siete afios, que se€ dibuja junto al resto de




su familia sobre wuna linea-tierra con banda inferior
coloreada de verde. Una alta nube se yuxtapone a la linea de
cielo implicita en el margen. Bajo ella, wun falso cielo

irregularmente coloreado hace su aparicédn.

Figura 5-5-32.
El dibujo es, por otra parte, de un gran equilibrio
composit.vo. Las figuras humanas, uniformente distribuidas

sobre 1la linea-base, generan con sus escalas una bonita

a completar, al

composicién triangular que las flores vienen

mismo tiempo que ocupan, igualando los espacios, la parte de

1{nea-tierra entre el nifo visto por transparencia en Su

carrito y el &rbol.

Estos falsos cielos que venimos estudiando son

obtenidos generalmente, como Yya apuntamos, con l4dpices de

colores que dejan la huella tenue de sus barridos gestuales

sobre el soporte. Son muy frecuentes en la plédstica infantil




y diriamos que no lo son mas , porque no siempre el nifio
dispone del material adecuado para ello como podrian ser 1los
ldpices blandos de cera utilizados de plano o la propia
pintura al temple. Cuando el nifio sélo dispone de lapices de
de fina punta , el coloreado de una extensa superficie supone
para él un gran esfuerzo que la mayoria de los nifios no estan

dispuestos a soportar. E1l dibujo de la figura es una prueba

de ello (fig. 5-5-33).

Figura 5-5-33.

En este caso, cansado el nifio de colorear con su

ldpiz azul "tan amplia superficie", terminé por abandonar la

que

Al esfuerzo de los continuos barridos tenia

empresa.

afiadir el de evitar no traspasar con su color las figuras Ya

dibujadas sobre su linea-tierra

A una solucidn irt.rmedia en el coloreado de 1la

que elimina en buena parte

superficie entre cielo y tierra,




el esfuerzo que ello conlleva, 1llegan algunos nifios con muy
variados recursos. Uno de ellos ya fue expuesto

anteriormente: wutilizar barridos irregulares distanciados.

Las dos siguientes figuras nos ofrecen otros ejemplos.

Figuras 5-5-34
En ocasiones, son pequefias rayitas, a modo de gotas
de lluvia, las que parecen cumplir este fin. En la figura 5-
5-34 una extrafia lluvia rojiza, procedente de un cielo sin

nubes, riega esa gigantesca flor y a ese "nifio-flor" que

parece querer refugiarse en Su casa. Se trata de un dibujo de

un nifio de cuatro afios con un aparente falso cielo al atarde-

cer.

El mismo objetivo de rellenado parecen cumplir

todos esos pajaros que aparecen en la figura 5-5-35 y que

vuelan por encima de esa personal casa transparente por cuya

chimenea sale un inverosimil humo en forma de pequeiios




guiones escalonados. También, bajo el mismo cielo, podemos
ver una figura humana de extrafio pelo, de extrafio rostro y de
insélito cuerpo didfano que deja ver su corazén. Estd claro
que no se trata de un falso cielo, sino, mds bien, producto
del deséo de 'ocupar esa ancha superficie entre cielo vy

tierra.

[

Figura 5-5-35.




5-2. LA SINTESIS VERTICAL EN LAS CULTURAS PRIMITIVAS.

Tratar de hallar ejemplos en las culturas primiti-
vas de todos y cada uno de los recursos espaciales que el
nifio -como hemos visto- utiliza en sus dibujos durante 1la
larga etapa se sintesis vertical del espacio, es una tarea
dificil de llevar a cabo, principalmente, por la complejidad
de disponer de toda la documentacién necesaria. Posiblemente,
este hipotético estudio nos llevaria a conclusiones de un
gran interés.

Dado gque el objetivo fundamental de esta tesis es
el estudio espacial de los dibujos infantiles, nos proponemos
abordar solamente, al igual que hicimos con el resto de las
etapas, los aspectos coincidentes mds llamativos que hemos
podido hallar en estas culturas.

Expusimos, en su momento, que el nacimiento de la
linea de base tuvo lugar en las culturas agrarias de Egipto y
Mesopotamia; sin embargo, después de haber comprobado cémo
los nifios wutilizan a veces lineas de base que se suponen
implicitas en la horizontalidad de las figuras Yy, viendo ese
grabado rupestre -segin Winkler-, podemos decir que ahi, en
la prehistoria, tenemos ya un claro ejemplo de linea de apoyo
que, aungque no estd trazada, se supone implicita en la base
de esas dos figquras, interrelacionadas entre si, 4gue repre-

sentan la caza de una gacela (fig. 5-2-1).




Figura 5-2-1.

Hemos presentado anteriormente algunos ejemplos de
lineas de base en la pintura egipcia y en algunos pueblos
primitivos actuales y hemos comentado sobre ello. Tenemos que
afiadir, sin embargo, que la pintura occidental no se despren-
derd por completo de la linea de apoyc hasta que, con la
llegada del Goético, el artista empiece a interesarse por la
realidad visual.

Las figuras 5-2-2 y 5-2-3 nos muestran dos ejemplos

de lineas-base, uno egipcbo‘g otro, dibujo de un manuscrito

del siglo X.




Cuando el nifio agotaba una linea de base, podia
completar 1la escena recurriendo a pequefios segmentos de
lineas de apoyo para otras figuras que no habian tenido
cabida en la anterior. En la figura 5-2-4, dibujo tomado de

un bajo relieve del sarcéfago del sacerdote Taho, encontramos

una solucién parecida.

Qéji::’v

5-2-4.

Las bandas de tierra nacieron también en la cultura
egipcia, apareciendo s6lo muy ocasionalmente tanto en bandas
de mar -algunas transparentes, como en la figura 5-2-9- como
de tierra. Las bandas que denominamos anteriores podemos
encontrarlas tambiém en todos estos periodos histdéricos que
venimos mencionando. Las figuiras nos ofrecen un ejemplo de la
pintura etrusca (fig.5-2-5) y otro, un dibujo de un manuscri-
to del siglo XI (fig. 5-2-6).

Los recursos espaciales de la banda posterior, para
definir el terreno podemos hallarlos igualmente en todas

estas culturas v en muiltiples ocasiones. Las figuras nos




Figuras 5-2-5 y 5-2-6.
ofrecen un par de ejemplos de ello. El primer dibujo (fig. 5-
2-7) corresponde a una pintura mural egipcia que representa
una escena de recoleccién (XVIII dinastia) y el segundo (fig.
5-2-8) que ofrece otra versién de faenas agricolas: el arado
del terreno, en el que, bajo un cielo con dos "enormes"

pajaros, los 1labradores llevan a cabo su faena. La forma

rectangular del arado vy la ocupacidén por éste de toda la

banda ponen de manifiesto, de igual modo que vimos en el arte

infantil, un concepto de franja de sueloc abatida.




De utilizacién de una banda ante "1or de suelo llano

Y otra posterior montafiosa es el ejemplo que mostramos (fig.

5-2-9) de un relieve asirio en Ninive (8. VII a. C.). En &}
podemos ver ese concepto infantil de mar que deja ver, por
transparencia, a sus pobladores. Una franja superior de rio,
también transparente, aparece en la parte superior del sopor-
te, Aqui, en cambio, el artista utiliza vya el principio de

elevacién en alaunas partes de la obra.

Figura 5-2-9.

Multiplicaciones del espacio vertical pleno pode-
mos hallar en esas culturas, ya mencionadas, .en que la linea
de base aparece por primera vez: Egipto y Mesopotamia. Si
bien, no encontramos en ellas toda la riqueza de variantes y
conceptos que los dibujos infantiles u.o0Os ofrecen, tal vez
porque son muy escasos los restos de representaciones plasti-
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cas que han llegado a nosotros de estas civilizaciones.




Para el artista egipcio, la multiplicacién de 1la
linea de base es un medio que permite llevar a cabo una
completa narracién, una especie de discursn gréfico que, como
el 1lenguaje escrito, tiene también su parti~lar lectura,
ofregiéndonos una serie de secuencias que se suceden 2n el
tiempo.

A veces encontramos narraciones grdficas egipcias
con innumerables lineas de base o, como en el ejemp’~ que ya
vimos en su momento (fig 2-4-9), con sélo dos de ellas.

Los primitivos actuales recurrer también a 1la
multiplicacién d~ la linea d= base para contar graficamente
determinados asuntos. En la figqura 5-2-1G podemos ver
diversas escenas de caza utilizando cinco 1lineas de bace
superpuestas. Corresponden a un grabado hecho sobre un
cucharén de marfil por los esquimales de Alaska.

Esa forma multiplicadora con lineas seymentadas que
hemos visto an la pléastica infantil también podemos
encontrarla en algunos dibu’ .s egipcios, como detallamos en
la figura 5-2-4.

El concepto espacial que la multiplicacién de
lineas de base tienen en las representaciores pléasticas de
estas culturas es par=cido a uno de los analizadcs en el arte
infantil: multiplicacién del espacio tierra-air~-cielo.

Otros muchos 2=jemplos podrian tener cabida aqg.i,

sin embargo no es nuestra intencién agotar el tema, 54RO,

ie ] imili al con la
simplemente, dejar . \tada esa similitud espaci




pldstica infantil.

Pigura 5-7-10.

Por ultimo, podemos ver cémo las bandas de tierra
pueden dar lugar a multiplicaciones de la linea de base en
los siguientes ejemplos.

La figura 5-2-11 corresponde a un manuscrito griego
del siglo XV.

Parecido concepto espacial podemos ver en estos dos
ejemplos en que, ademds de ocuparse ambos margenes de la
banda, se muestran dos variantes de perspectiva invertida en
los edificios que se apoyan en la segunda linea-tierra (fig.
5-2-12 y 5-2-13).

La proliferacién de bandas distintamente coloreadas

como ya comentamos, una caracteristica de la pintura




romanica que, con el Gético, empezd a desaparecer.

Figura 5-2-11.

Figura 5-2-12 y 5-2-13.

En 1la figura 5-4-61, vimos una manera de r~solver

la distribucién de los comensales alrededor de una mesa de

manera gue unos nho tapen a otros, para lo que el nifio utili-

zaba la férmula espacial del "plegado'. Pues bien, no sélo el




nifio descubre este "procedimiento" que permite una "perfecta

claridad" en la situacién de las figuras, sin que nadie 'se
vea perjudicado" por salir de espaldas o gquedar parcialmente
oculto, sino que también el artista de la Edad Media aplicé
un parecido concepto espacial en esa "Ultima Cena" de un

cédice sirio del siglo XII (fig. 5-2-14).

Figura 5-2-14.




6.- SINTESIS ESPACIAL: ESPACIO HORIZONTAL.




Hasta ahora, hemos hecho referencia tnicamente al
contexto espacial que rodea las figuraciones infantiles, del
concepto gue el nifio expresa en su dibujo del medio en el que
se hallan los objetos representados, pero no hicimos alusién
al pensamiento espacial implicito en la propia figura.

Desde el momento en que la figuracién irrumpe en la
plastica infantil, el nifio empieza a decidir sobre la posi-
ciérn que mds conviene al objeto para que su representacidn
sea lo "mas clara" posible. Se da cuenta de que algunos seres
son "mas significativos" cuando se les dibuja tal y como se
les contempla de frente, otros "necesitan" ser vistos de
costado y, por ultimo, existe una buena parte de ellos que
resultan mas representativos "a vista de padjaro".

Ya sabemos que el dibujo infantil es un arte plano;

es decir que emplea solamente dos de las tres dimensicnes que

posee el objeto. Sin embargo, el nifio dispone de entera




libertad para elegir las que mejor convengan a la representa-

cién. Hay seres -arboles, personas, casas, etc.- para los que

el nifo "necesita" utilizar la anchura-altura, otros, como
animales, sillas, etc., que "exigen" la profundidad-altura vy,
finalmente, platos, toallas, piscinas, etc. "requieren" la
anchura-profundidad.

El concepto vertical de espacio, ya comentado,
nacidé en consonancia con los dos primeros grupos de figuras;
es decir, con 1las que contienen, para ser dibujadas, la
dimensién de altura, si bien aquéllas para las que el nifio
elegia la altura-profundidad, tienen sélo que adecuar su
perfil a >a frontalidad espacial, cosa que ocurre sin plan-
tear vinguna dificultad. Para el tercer grupo, las que con-
tienen sélo las dos dimensiones horizontales, el problema es
bastante complejo; adaptar piscinas, campos de tenis, etc. a
la frontalidad espacial es una tarea tedricamente irrealiza-
ble, aunque, como ya hemos podido comprobar en multitud de
ocasiones, nada es imposible en la pldstica infantil. Cuando
el nifio necesitaba de estos elementos en su dibujo, ya vimos
cudl era la solucién que éste daba: suponer abatida la figura
hasta hacer coincidir la dimensidn de profundidad con la
verticalidad del espacio. Traemos aqui un nuevo ejempld (fig
6-1) para recordar esas formas de abatimiento que estaban
expresadas en las bandas de tierra, en las bandas de cielo v,
también, en los fragmentos de suelo. Aqui, el fragmento de

suelo tiene un nombre "as una cosa": la piscina.




Esto que acabamos de exponer, que ya fue ampliamen-

te estudiado anteriormente, es lo més generalizado en el arte

infantil: concebir el espacio en que se mueven sus figuras

como un plano vertical, cuyo sintoma mds claro es la linea de

base, y adaptar las figuras a esa frontalidad. Sin ambargo,

Figura 6-1
ello no siempre es asi, sino que algunos nifios dan un giro de
noventa grados (en el pleno sentido de la palabra) en su
pensamiento espacial y suponen situadas sus figuras sobre un
plano horizontal: el suelo.

Esta sintesis horizontzl del espacio es, para
algunos nifios, un periodo nuevo de trédnsito hacia la congquis-
ta de un espacio en perspectiva; otros, en cambio, recurren a
é1 ante la "imposicién" de determinados temas; de ahi que
este concepto espacial 1lo encontremos en dibujos de muy

distinta edad, aunque, en ambos casos, con muy escasa




frecuencia.

Para entrar en esta materia, empezaremos por anali-
zar las distintas opciones que, ante un determinado tema, se
le pueden ofrecer al nifio, tema que, en este caso, va a ser

"jugando al baloncesto":

a.- El nifio quiza pueda "seguir fiel" al concepto
de frontalidad impuesto en su dibujo, apoyando tocdas sus
figuras, incluidos 1los soportes de las canastas, sobre su
linea de base (fig. 6-2), si bien el tablero gira noventa
grados para adaptarse a la frontalidad. Esta solucién suele
ser la més frecuente en la plastica infantil, al menos en
aquellos nifios gque no quieren aventurarse en otro tipo de
investigaciones espaciales. El dibujo corresponde a un nifio

de ocho anos.
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Figura 6-2.




b.- E1 fragmento de suelo puede ser también una

variante que suele ser elegida por algunos nifios en su deseo

de dar "claridad" al dibujo. En éste de la figura 6-3, el

nifioc crea una franja de suelo, coloreada de verde, entre los
dos soportes, 1limitando su parte inferior por el margen del
papel, que conserva su funcién de linea de base, ¥y, en su
parte superior, por una linea que inverosimilmente contiene
el circulo central de la pista de juego. Sobre el fragmento,
en un "espacio de nadie", el marcador refleja el resultado
del partido. El tablero de la canasta se abate y el aro 1lo
hace también para adquirir ambos su verdadera forma. Las
figuras humanas conservan su frontalidad, pese a que su
rostro estd dibujado de perfil. Sélo los brazos de los juga-
dores que tratan de encestar corroboran el perfil. Este nifio
de nueve aflos introduce ya en su dibujo, y de una forma

consciente, el "principio de elevacién".

M

Figura 6-3.




El nifioc puede encontrar méas variantes, como

vimos en su momento, sin apartarse de su concepcidén vertical

lal espacio. Pero esto no siempre ocurre asi, sino que

algunos nifios consiguen desprenderse de la frontalidad de sus
dibujos para incorporar una nueva idea espacial: la de consi-
derar el soporte como un espacio horizontal pleno, en este
caso, el de la pista de juego. Ante esta solucién, son ahora
las figuras, al menos las que lo necesitan, 1las que han de
plegarse sobre el plano horizontal mediante un abatimiento de
noventa grados (fig 6-4). El1 dibujo corresponde a un nifio de
nueve afios que estd experimentando ya un nuevo espacio que le

llevard hacia la perspectiva.

Figura 6-4.
d.- El pequeiio dibujante puede llegar también a un
mismo concepto de sintesis horizontal del espacio utilizando

las bandas de tierra con este nuevo significado (fig. 6-5).




En este dibujo, de una nifia de nueve afnos, el terreno de
Juego ocupa la banda inferior. Tras una segunda banda, que no
sabemos muy bien si representa una franja de suelo o 1la
valla, wuna tercera es ocupada por los espectadores, gue son
simplificados en forma de pequernics circulos. Aunque el aspec-
to de este dibujo pueda ser el de wuna representacién en
perspectiva, no era eso lo que el nifio pretendia, sino que,
al igual que en ejemplos anteriores, se trata de un espacio

horizontal plenamente ocupado por tres bandas de suelo.

Figura 6-5.
la incipiente evolucién de la figuras es un dato a
tener en cuenta para no considerar este dibujo como una

representacién totalmentce visual, aunque éstas ocupen el

planc en una aplicacién intuitiva, por parte del nifio, de la

clave de "elevacién".

Es de destacar, en este dibujo, el concepto de




movimiento expresado por la figura que bota 1la pelota,
mediante su disposicién en 4ngulo recto: el térax se desplaza

de la cintura para quedar unido por la cadera.

No es sélo el "partido de baloncesto" el que da
lugar a una concepcién horizontal del espacio, sino que, como
es ldgico, otros temas de similares caracteristicas pueden
ser utilicados también con el mismo fin: partidos de fidtbol,
de tenis, patios de recreo, corridas de toros, circos, etc.,
ere.

Los dos siguientes ejemplos corresponden a un mismo
tema: el circo. Los traemos aqui con la pretensién de mostrar
dos matices diferenciadores que pcdemos apreciar en ellos Y,
también, en otros muchos de similares caracteristicas. En la

figura 6-6, dibujo de un nifio de ocho afios, éste se despren-

dié por completo de su usual concepto vertical para conside-

rar el soporte como como una superficie horizontal: el suelo.
La forma circular de la pista, dunico elemento que hace refe-
rencia al espacio que rodea a esos graciosos payasos, asi lo
pone de manifiesto. De lo que no se ha desprendido aun este
nifio es de la relacién subjetiva del tamafio de sus figuras.
En el siguiente dibujo (fig. 6-7) su autor no
consiguié separarse por completo de su arraigada concepcién
vertical del espacio. Aunque aparentemente este dibujo y el
anterior ncs ofrezcan un resultado similar, nos damos cuenta

enseguida de que aqui existen unos elementos -arrastrados de




Figura 6-6.
su ide. de frontalidad- que lo hacen distito en su concepto
espacial: sol y nubes. Estos sintomas de cielo no sélo

producen una incongruencia espacial, sino que hacen que este

dibujo deba ser considerado como correspondiente & un espacio

Figura 6-7.




vertical con un fragmentos de suelo abatido: 1la pista del
S1rco.,

En los dibujos con estos temas que venimos anali-
zando © en otros similares en los que el nifio utiliza -tal
vez por primera vez- un concepto horizontal del espacio,
suele prcducirse frecuentemente una '"extrafa" orientacién de
las figuras. Pasamos a analizar ecte aspecto en dos dibujos
de wun nifio de ocho afios. En ellos, 1lo que motivd realmente
las diversas orizntaciones de las figuras fue el tema concre-
to de cada uno: "jugando al futbol nifios contra nifias", en el
primero (fig. 6-8) y, "jugando en el campo de futhol", en el

segundo (fig. 6-9).
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Figura 6-8.

El matiz particular de cada tema produjo ese dife-

1 & 1 » otro dibujo. En el
rente concepto de orientacidn entre uno j

] 10" 1 4 re nifos de distinto
primerc, se juega un "serio" partido entre ninos




Sexo: nifios a la derecha y nifias a la izquierda. De acuerdo

con la 1légica infantil, 1las figuras se orientan pervendi-

culares y enfrentadas a sus correspondientes porterias; tan
s6lo una figura se apartd de esa "ley" para hacerlo oblicua-
mente. Puede ocurrir también, en dibujos con esta misma
tematica, que los jugadores se orienten hacia el lugar donde
se nalla el baldn y, también, que cada figura campe por sus
respetos, orientandose hacia los mds diversos lugares.

En este otro dibujo (fig. 6-9), cada figura practi-
ca su Jjuego favorito; de ahi que, al no existir ninguna
correlacidn entre ellas, cada una adquiera la orientacién que
mds le plazca, aunque hay una tendencia general hacia la
verticalidad que sdélo se p.erde en el portero -que permanece
con su especial funcién- y en algunos nifios que juegan a la

comba.

Figura 6-9.




Las porterias han de abatirse en ambos iibujos para

dar asi una se .l clara de su existencia.

El adulto que contempla estos dibujos puede pensar

que el nifio que los realizé nc sabfa orientar "bien" sus

figuras. No ocurrié, sin embargo, lo mismo para el nifio que

"vivid" su dibujo, orientando "correctamente'" sus personajes
de acuerdo con su particular pensamiento.

Los "plegados" son otra "férrula" que puede
conducir también hacia un concepto horizontal del espacio;
tales son los sjemplos que prasamos a analizar a continuacién.

"La plaza de mi barrio" es un tema que suele propi-
ciar, en algunos nifios, 1la utilizacidén del plegado del modo
que vVvimos en su memento y, a bastantes de ellos, suele
llevarles hacia el encuentro con este concepto espacial que
analizamos, al desaparecer toda sefial de cielo.

La plaza puede tener forma circular, poseer drboles
y bancos a su alrededor que se abaten para hacerse evidentes,
rnifios que se entretienen en los mds diversos juegos, vendedo-
ras de globos multicolores, una sefiora que pasea a si hijito
en un carricoche (tig. 6-10)... No sélo los drboles y bancos
se abaten en este dibujo de plena concepcién horizontal
realizado por un nifio de nueve anos, sino que todas las demds
figuras que lo componen tienen que hacer lo mismo para con-

servar, de este modo, su apariencia '"real".

En este otro dibujc de un nifio de ocho afios, 1la

plaza del pueblo tiene una pequeiia pista de “"futbito" en 1la




Figura 6-10.

que juegan algunos nifios; otros, sin embargo, ocupan las
otras zonas de recreo. La pista de futbol aparece coloreada
de verde mientras que el resto de la superficie-suelo se
pinta de amarillo. Algunos trazos verdes en esta zona indican
que, también aqui, a falta de 4drboles, crece alguna hierba.
Dos edificios se abaten scbre el margen posterior del campo
de futbol, gque se dibujan ya en una particular "perspectiva
invertida" (fig. 6-11).

Los plegados, como vimos en su momento, pueden apa-
recer a muy temprana edad, Yy ser un medio para introducir
ccasicnalmente este nuevo concepto espacial en el dibujo. En
la figura 6-12, encontramos un ejemplo de ello en un nifio de
sélo seis afios. La ausencia de cielo, la forma circular de la

plaza y el abatimiento de la barrera que circunda la plaza

toros nos ponen de manifiesto esta nueva versién espacial




Figura 6-11.
modo de "mapa". La solitaria fila de espectadores se abate
también para hacer més evidentes las formas de éstos. Podemos

observar cémo todas las figuras, excepto el torero y el toro,

se disponen orientadas y enfrentadas al ruedo y cémo la linea

Figura 6-12.




de base, linea superior de la barrera, sigue estando presente

en este dibujo para, de este modo, dar apoyo a los especta-
dores, si bien su concepto se ha adaptado a esta nueva idea
espacial.

La figura del toro es un ej-mplo de perfil con dos
0jos vy con cuernos distanciados para evitar la ocultacién.

En este otro dibujo (fig. 6-13) del mismo tema y de
similares caracteristicas, hay, sin embargo, una pequeiia
variante espacial que suele ser frecuente en muchos nifios:
toro y torero permanecen '"unidos" a la linea de base que,
para este nifio de siete afios, se halla contenida en 1la

circunferencia limite del ruedo.

Figura 6-13.
Por Glcimo, tenemos que decir que no son frecuentes
los dibujos como éste y el anterior en que las figuras de los

"numerosos" espectadores se hagan con tanto detalle. Lo




normal suele ser convertirlas en pequefios circulos, con lo

que el nifio se ahorra el esfuerzo que supone dibujarlas

completas.

Vimos, en su momento, cémo el tema de la calle
podia dar 1lugar a una duplicidad de espacios verticales
mediante el plegado; pues bien, ese mismo tema, y también en
forma de plegado, puede dar lugar a un dibujo con esta
concepcién del espacio que ahora estudiamos, al desaparecer
los cielos y ocupar su lugar el suelo.

La figura 6-14 es un "auténtico plano", enteramen-
te descriptivo, del barrio donde vive su autora. La perfecta
perpendicularidad de 1las calles que van a confluir a una
plaza con una fuente central y, sobre todo, la ausencia de
toda sefial de cielo nos confirman que, en la mente de esta

nifia de diez afios, el soporte de su dibujo estd haciendo las

Figura 6-14.




veces de suelo. Todas las figuras -casas, drboles, coches,

etc.- se abaten noventa grados y se orientan de acuerdo con

la particular légica del pensamiento de su autora. Ninguna

otra "férmula espacial", incluida la perspectiva del adulto,
habria podido valer para expresar con tanta "claridad" todo
lo que esta.niﬁa queria contarnos.

El mismo tema, pero sin esa especial "orientacién"
impuesta por el plegade, puede ser utizado por el nifio en su
dibujo para crear igualmente un espacio horizontal, una espe-
cie de mapa que defina mas claramente, al igual que el ante-
rior, 1la situacién de edificios y calles; en este caso, el

cruce de dos calzadas (fig. 6-15).

Figura 6-15.
En este dibujo -de una nifia de nueve afios- de tan
"perfecta" simetria, todas las figuras se orientan vertical-

11
mente y se abaten ; sélo la nifia que cruza la calle no




respeta" dicha orientacién, sino que se la dispone horizou-
talmente de acuerdo con el sentido de su marcha marcado por
el i .so de peatones.

El espacio horizontal puede tener finalmente una
modalidad que no es "impuesta" por el tema, sino elegida
libremente por el nifio. Son pocos los nifios que utilizan esta
variante, pero ahi estdn bastantes ejemplos de ello para
convencernos de que algunos nifios no son "esclavos" de un
unico concepto espacial -como le ocurre al adulto con su
perspectiva-, sino que pueden emplear distintas soluciones
demostrando sus especiales dotes creativas, entre ellas, este
concepto espacial que analizamos ahora.

Cualquier tema puede ser utilizado por estos nifios
bien dotados para expresarse mediante el dibujo, para conver-
tir el entorneo en que se mueven sus figura en un espacio
horizontal.

Para este nifio de siete afios (fig. 6-16), fue una
esceria de caza la que motivé esta variante espacial; toda la
superficie del papel que dejan libre las figuras se rellena
de verde y marrén superpuestos para indicarnos que esa super-
ficie es el suelo. Lcs cazadores que se encuentran de pie
(uno de ellos sin haber conseguido desprenderderse de la
1inea de base implicita en el margen), el cartel que autoriza
la caza, el ciervo y el conejo han de abatirse sobre dicho

plano de suelo; por el contrario, los otros dos cazadores,

por encontrarse ya tumbados, no necesitan hacerlo. El princCi-




Figura 6-16.
pio de elevacién se pone ya de manifiesto, como habremos
podido comprobar, tanto en este dibujo como en huena parte de
los anteriores.

En el dibujo de esta nifia de ocho afios (fig. 6-17),
el espacio horizontal es compartido por la playa y el mar,
coloreados de marrén y azul, respectivamente. Todas las
figuras dispuestas en elevacién tienen que abatirse, salvo la
gue se encuentra tumbada en la toalla que, por su posicién,
no tiene necesidad de hacerlo.

No siempre, en esta ultima variante que analizamos,
el concepto de espacio horizontal estd tan claramente defini-
do como acabamos de ver, sino que algunos dibujos pueden

ofrecernos un aparente espacio en perspectiva debido Unica-

mente a que los nifios que los realizan -al igual que vimos en

las anteric es variantes- no han conseguido aun desprenderse




Figura 6-17.
de su cielo o, al menos, de su sol; tales son los ejemplos
que mostramos en los siguientes dibujos.

En la figura 6-18, podemos ver ese encantador e
ingenuo dibujo de una nifia de nueve afios sobre el tema "un
dia en la picina". E1l recténgulo azul de ésta, la superficie
de suelo totalmente coloreada y la posicién de las distintas
figuras nos estéan demostrando que esta nifia estd utilizando
un concepto pleno de espacio horizontal. Sin embargo, "incom-
prensiblemente”, un sol hace su presencia "encima" del sopor-
te-suelo. La mayoria de las figuras, por hallarse en una
posicién acorde con la horizontalidad del dibujo, no necesi-

taron ser abatidas; sélo el 4rbol, la sombrilla, las escale-

rillas y esas figuras que se encuentran sentadas junto a la

mesa tuvieron que girar noventa grados hasta el plano-tierra.

De la mesa, B86lo el tablero, que Ya se dibujé "a vista de




pajaro", dejo de hacerlo.
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Figura 6-18.

El dibujo de la figura 6-19 es de similares carac-
teristicas al anterior. Aqui toda la superficie del papel que
rodea a las figuras se ha coloreado de verde, excepto el rio
-que atraviesa de norte a sur el papel- que se manché de
azul. Todas las figuras tuvieron gque ser abatidas, salvo el
parsonaje que se encuentra en esa cémcda hamaca sujeta entre
dos &rboles. El sol, con una total "incongruencia" se situa
sobre el prado en el que crecen flores y las nubes y pédjaros
hacen lo mismo sobre un verde prado. Es curiosa la sintesis
del rostro de las dos figuras que juegan a la pelota, en las
que s6lo un punto centrado "simplifica" los distintos deta-
lles de su perfil.

No .insistimos en el analisis de los dibujos con

este concepto espacial, porque consideramos que muchos de




ellos entran ya en la siguiente etapa de comienzos de la

representacidén en perspectiva que veremos mas adelante.

El concer.o hcrizontal del espacio, como hemos

podido ver en los distintos ejemplos, suele darse a partir de

los ocho o nueve afios, si bien algunos nifios recurren a é1,

"obligados por el tema", bastante antes. Algunos dibujos

parecidos a los que acabamos de analizar son, como mas tarde
trataremos de probar, representaciones que pueden ser consi-
deradas '"hibridas'" entre un espacio vertical, que da sus
primeros sintomas de desaparicidén, Yy otro que empieza a

nacer: el espacio en perspectiva.

B e T e
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Figura 6-19.




BREVE VISION DE LA SINTESIS HORIZONTAL EN LA HISTORIA
DE I.A PINTURA.

Por determinadas necesidades descriptivas que, a
veces, parecen imponer determinados temas, la pintura ante-
rior al Renacimiento recurre, de forma parecida a como 1lo
hace el arte infantil, a la utilizacién de un concepto espa-
cial que haga posible manifestar "claramente" determinados
aspectos del terreno en el que se encuentran sus figuras: la
sintesis horizontal del espacio.

Nos limitamos simplemente a presentar algunos
ejemplos que confirmen lo expuesto.

La figura 6-1-1 nos muestra un tena frecuente en
los dibujos infantiles: una laguna de forma cuadrada sobre la
que se abaten las figuras de los campesinos y sSobre cuyos

mirgenes, a modo de lineas de base, se situan 4&rboles Yy

plantas. Este esquema tomado de una pintura egipcia nos

ofrece también un ejemplo de multiplicacién de lineas de
apoyo por ese procedimiento tan familiar para el nifio: 1los
plegados.

En dibujos de primitivos actuales podemos encontrar
también este mismo concep-o espacial. La figura 6-1-2 repre-
senta distintas secuencias de una fiesta tribal de indios de

la llanura americana. En ella aparecen hombres disfrazados Y




Figura 6-1-2.




totems en el interior de la casa comunal, mientras que, en el

exterior, se celebran diversas ceremonias. Este dibujo reali-

zado sobre cuero de bufalo, ademds de ofrecernos un concepto
horizontal del espacio, es un ejemplo de multiplicacién de
lineas-base con utilizacién del "doblado".

De similares caracteristicas espaciales es también
este grabado en marfil realizado por los esquimales y que

representa escenas de exorcismo dentro de una casa comunal

Figura 6-1-3.

La figura 6-1-4 nos muestra un iltimo ejemplo, en
el que el soporte adquiere también el valor de suelo. Se
trata, esta vez, de un fragmento de mapa medieval con 1las
calles y plazas en planta y los distintos edificios dibujados
en alzado.

El dibujante de nuestros dias, volviendo -tal vez-

i ' i ' iones
la mirada a los dibujos infantiles, recupera en ocasi




Figura 5-1-4.
este concepto espacial que estamos analizando. Los casos mas
frecuentes de su utilizacién se encuentran en esos planos
turisticos de ciudades en los que se ncs expresa "tan clara-
mente" la situacién de los distintos monumentos, representa-
dos frontalmente y ubicados en su lugar correspondiente

dentro de un entramado de calles y plazas dibujadas a "vista

de pé&jaro". Basta examinar algun folleto turistico, para

encontrar ejemplos de ello.




7. COMIENZOS DE LA REPRESENTACION EN PERSPECTIVA.




Llega un momento en la evolucién de 1la pléastica
infantil en que, al parecer, irremediablemente, el nifio
comienza a interesarse por la realidad visual, entrando con
mayor o menor fortuna en esta etapa que denominamos de
"comienzos de la representacién en perspectiva".

Al estudiar la clave espacial de la perspectiva
central, analizamos ya las caracteristicas generales de este
periodo vy en el estudio de la "perpectiva caballera" y de la
"oblicuidad", vimos el proceso de adaptacién por el que la
forma plana se transformaba en un cuerpo con una apariencia
tridimensional.

Las caracteristicas de esta etapa han sido analiza-
das por algunos autores Ya mencionados, 1los cuales, aunque
muy escasamente, estudian también el comportamiento pléstico-
espacial de las representaciones infantiles. Luquet subraya:

<<... por fin el dibujo, en su cuarta fase, alcanza el rea-

lismo visual cuya principal manifestacién es la sumisién a la




perspectiva, mejor o peor conseguida en su ejecucién. Desde
entonces, en lo que concierne al dibujo, el nifio ha alcanzado
el periodo adulto; sélo la habilidad técnica, desarrollada
Por una cultura especial, establece desde este punto de vista
diferencias individuales, aunque buen nimero de adultos, por
el resto de su vida, permanecen incapaces de hacer dibujos
sensiblemente diferentes de los de un nifio de diez o doce
afios.>> (50).

Existe una unédnime coincidencia entre diferentes
autores en afirmar que el nifio deja de dibujar lo que "“sabe"
para comenzar a dibujar lo que "ve". Pensamos, sin embargo,
que el nifio no pasa fdcilmente de un "realismo intelectual" a
un realismo visual, sino que, incluso, una buena parte de
ellos no consigue dar ese paso en sus dibujos, quedando
anclados para siempre en un pseudo-realismo visual sin
ninguna ‘'"oportunidad de futuro" , y perdiendo todo interés
por el dibujo.

Una de las mayores dificultades que tiene el
estudio de esta etapa, que podemos considerar de trédnsito
hacia un pleno realismo visual, se debe a esa pérdida de
confianza del nifio en sus propios medios de expresién. Encon-
trar "auténticos" dibujos correspondientes a estas edades -
diez a doce afios, aproximadamente- es una tarea dificil de

llevar a cabo, ya que la mayoria de ellos se "refugian" en el

(50) LUQUET G. H., El dibuijo infantil. pag. 199.




dibujo de copia. De ahi que m&s de un ochenta por ciento de
los dibujos de estas edades que por distintos medios llegaron
a nuestro poder tuvieron que ser desechados por tratarse de
copias de estereotipos tomados del adulto. Personalmente
propusimos, a distintos grupos de nifios de estas edades, 1la
realizacién de determinados temas, pero el resultado fue
también desalentador; muchos de ellos se limitaban a repetir
dibujos memorizados de "comics" o de lédminas de algun 1libro
de texto.

El dibujo infantil de este periodo mereceria una
mayor atencién por parte de psicélogos y pedagogos, para
analizar en profundidad las causas que producen este desa-
juste entre pensamiento y ejecucién. Con todo, pensamos, como
trataremos de exponer mas adelante, gque buena parte de culpa
la tiene la propia ensefianza del dibujo recibida antes de que
el nifio llegue a esta etapa tan transcendental.

Por tanto, existe en este periodo una especie de
conflicto entre percepcién, conocimiento y "mano creadora".
Como apunta Wallon, el debate no se halla entre la percepcién
y el saber, sino que 1a evolucién de la percepcién es
simultédnea a la del saber. Pese a ello, el conflicto perma-
nece, por lo que, en ultima instancia, deberd ser un desfase

entre percepcién y conocimiento por una parte y, Ppor otra,

posibilidades expresivas desarrolladas en el dibujo. Légica-

mente, cuando el proceso evolutivo del dibujo no se ha desa-

rrollado en todas sus potencialidades, cuando el nifio no ha




conseguido una "habilidad técnica" suficiente, serd cuando

efectivamente se produzca el conflicto.

<< En realidad, el espacio gque representa el
realismo visual es de una naturaleza completamente diferen-
te que aquel en el cual se mueven los "objetos" del realismo
intelectual. En el realismo visual constituye, en definitiva,
el dnico objeto representado, y las cosas que contiene no son
mds que 1los elementos que le componen para realizar una
unidad indisoluble. En el realismo intelectual, el espacio es
un fondo sobre el cual se yuxtaponen los objetos. Son ellos
los que constituyen los signos. El espacio convencional que
los incluye no es el espacio real en el cual se baflan, sino
el cuadro simbélico del que depende la representatividad de
los signos. Hay algo mis que una diferencia de punto de
vista. Todo el sentido del mensaje grdfico depende de es-
to.>> (51). Pensamos que ese espacio simbélico es, como
trataremos de probar, el que ha de conducir al nifio hacia el
espacio en perspectiva. Pasar de uno a otro es un empresa que
no se realiza de un dia para otro, sino mediante un proceso
de adecuacién que posibilite este cambio que el nifio debe
realizar si no queremos que se produzca esa fase de "inhibi-
cién" mencionada.

La sustitucién de un dibujo apoyado en la razén por

otro que se asiente en la realidad visual se realiza, como ya

(51) WIDLOCHER D., ob. cit., pdg. 54.




hemos comentado, muy lentamente. Para dibujar lo que se ve
hay que liberarse primero de toda interferencia intelectual Y
"olvidar" lo que se sabe. El realismo visual tiene que luchar
contra toda una serie de "vicios" que estidn profundamente
arraigados en el nifio. De ahi que, en esta etapa que ahora
estudiamos, el dibujante esté aun bastante lejos de conse-

guir un pleno concepto en perspectiva del espacio. Esto

podemos comprobarlo facilmente cbservando cémo los dibujos

siguen siendo planos; 1los problemas de la tercera dimensién
son, en la mayor parte de los casos, sélo atisbos de una
correcta representacién en perspectiva. Tampoco, en la mayo-
ria de los nifios, hay un intento de representar el relieve de
los cuerpos mediante el claroscuro, Y el color, aunque mds
diferenciado y matizado, no es modificado por la 1luz, la
atmésfera, los reflejos, etc. Algunos detalles propios de una
concepcién visual, como pliegues en los vestidos o, incluso
el movimientoe, no aparecen en los dibujos de muchos nifios
durante este periodo, lo que pone de manifiesto que el dibujo
no es todavia una consecuencia plena de la observacién de la
realidad, sino, mds bien, de un deseo de empezar a ponerla en
prdctica.

Lowenfeld dedica una especial atencién en conside-
rar las caracteristicas psicolégicas de los niifios de éstas
edades -segun su opinion, entre los nueve y los doce afios-.
<< En esta edad se observa un creciente desarrollo de la

independencia social respecto a la dominacién de los adultos,




un aprendizaje de las estruccturas sociales en forma muy

personal. Este es una parte fundamental del proceso de desa-
rrollo y un punto inportante en la interacciém social... Un
nifio de esta edad va tomando progresivamente conciencia de su
mundo real, un mundo 1lleno de emociones que 1los adultos
ignoran; un mundo real que le pertenece solamente a él1... A
veces hay una cierta confusién en el uso del término realis-
mo. Algunos lo confunden con naturalismo.>> (52).

El periodo anterior de sintesis espacial da paso al
de comienzo de un espacio en perspectiva, como consecuencia
de un cambio de actitud mental por parte del nifio que se
manifiesta en el dibujo en los siguientes aspectos generales
que parece obligado mencionar, aunque no se refieran especi-

ficamente al concepto espacial.

a.- Hasta ahora el nifio se expresaba mediante el
dibujo para su propia satisfaccion. Cuando ensefiaba sus
dibujos al adulto lo hacia para mostrar "orgulloso" su habi-
lidad, y nunca para buscar su aprobacién. Ahora, en cambio,
esa seguridad de que hacia gala empieza a flaquear, buscando
y aceptando las enseifianzas, las orientaciones y el propio

reconocimiento del adulto.

b. En sus dibujos anteriores, el nifio expresaba

(52) LOWENFELD V., ob. cit., pag. 225.




todo su rico mundo interior, su propio yo. En cambio ahora,
con el despertar de sus representaciopnes visuales, empieza a
observar la apariencia de los objetos friamente, separados de
su contenido emocional. Por otra parte las formas pseudorrea-

listas que ahora utiliza no pierden su significado cuando se

las separa del conjunto; termina, por consiguiente, el caréc-

ter simbdélico que las caracterizaba.

c. E1 espiritu critico desarrcllado en el nifio y el
hecho de que no disponga de los recursos técnicos necesarios
para que estas nuevas representaciones visuales que ahora
intenta le satisfagan son las causantes principales de que su

cavacidad credora se vea disminuida.

d. Consecuencia también de esta nueva forma de
concebir sus dibujos es la utilizacién, cada vez menos
frecuente de aquellos medios expresivos que caracterizaron su
etapa anterior: olvidos, omisiones, desproporciones, transpa
rencias, etc. comienzan a ser criticados por no corresponder

a lo que percite de los objetos.

e. El descubrimiento de la independencia social en
esta etapa de la "edad de la pandilla" de que habla Lowenfeld

hace que el trabajo en grupo pueda y deba tener una especial

atencioén.




f. Junto a nuevas formas propias de un realismo

visual, siguen perdurando, durante todo este periodo, algunas

formas simbélicas provenientes de la etapa anterior.

g. Hasta ahora el nifio realizaba sus dibujos por el
simple placer de expresarse. Ahora en cambio, el nifio comien -
Za a interesarse por "el producto final", porque su obra sea

del agrado del adulto.

h. Las formas que hasta este momento utilizaba le
servian para representar seres genéricos. Ahora, por el con-
trario, quiere reflejar en sus dibujos los detalles que
diferencian a unos seres de otros de la misma especie, lo que
en cada ser es unico e irrepetible, pero, para ello, no le
sirven las formas simbélicas utilizadas en su anterior perio-

do, que trata de sustituir por otras "mas realistas"

i. En los dibujos que realiza durante esta etapa se
observa un mayor cumulo de detalles en las figuras, pero con

el abandono de esa frescura e ingenuidad que les caracteriza-

ba.

Esta dltima etapa que analizamos, todavia propia-
mente infantil, puede ser considerada no como la de una
consolidacién de una espacio en perspectiva, sino como aque-

1la en la que se ponen los cimientos para que algunos nilnos




puedan llegar a su conquista.

¢Cémo se prepara el nifio para irrumpir felizmente
en un estadio de plena representacién en perspectiva?. Esa es
la labor que pretendemos abordar a partir de este momento, si
bien tenemos que dejar claro, antes de entrar de 1lleno en
este andlisis, que todecs los conceptos espaciales que veremos
~en los dibujos infantiles para -de una forma intuitiva-
.. abrirse paso hacia el realismo visual son sélo privilegio de
unos pocos dibujantes, bien dotados para ello o que han
tenido la suerte de "encontrar" un profesor que ha sabido
despertar todas las pctencialidades que, sin lugar a dudas,
se encuentran "dormidas" en todos y cada uno de estos
pequefios artistas.

Los caminos que conducen hacia una representacién
en perspectiva s. - multiples y ,en cierta medida, cada nifio
elige aquél que, para é1, tiene un mayor interés.

En esas vias, que ya fueron apuntadas anteriormen-
te, es en las que ahora pretendemos adentrarnos, describiendo
solamente aquellos recursos que conducen realmente hacia esta
nueva concepcidn espacial.

Los caminos que empezamos a analizar no se dan
todos, salvo excepciones, en un mismo nifio, sino que, ocasio-

nalmente y de acuerdo con determinados temas, son utilizados

por algunos de ellos. Otros pueden llegar al mismo objetivo,

experimentando variados recursos que se presten para ello Y,

1111 1 v
finalmente, existe una buena parte de nifios, de los que Ya




hemos hecho referencia, que llegan a un "callején sin sali-

da", al no lograr desprenderse de su unico concepto espacial

fuertemente arraigado: 1la simple linea de base. Al exigirles
su pensamiento la utilizacién de "férmulas realistas" para
las que no ha sabido prepararse, surge la frustraciodn.

En general son tres las principales vias que
conducen al dibujo infantil hacia una representacicn en per-

pectiva, de cada una de las cuales pasamos a ocuparnos.

7a. LA BANDA DE TIERRA.

Vimcs en su momento cémo las dos lineas que limita-
ban la banda tenian, para algunos nifios, un significado espa-

cial en profundidad: 1la inferior era ocupada por los objetos

Figura 7-1.




mds proximos y la superior, por los mds lejanos. Hay nifios

que patentizan este pensamiento, utilizando la clave de
reduccion de tamafio para aquellos elementos que se dibujan
sobre 1la linea de apoyo superior (fig. 7-1). La autora de
este dibujo motivado por el tema de "Don Quijote y Sancho",
una nifia de nueve afios, wutiliza un clara recduccién en los
adrboles dibujados scbre el limite superior de la franja. Este
dibujo nos ofrece, por otra parte, un débil intento de despe-
gue de la linea de base en sus dos figuras principales: Don
Quijote, sobre Recinante, y Sancho.

El habito de "pegar" las figuras a la linea de base
estd tan fuertemente arraigadv en muchos nifios, que consegulr
su separacidn, de acuerdc con una concepcion visual de 1la
realidad, es un proceso que requiers su tiempo. Existen, sin

embargo, algunas figuras -flores y plantas, generalmente- gue

Figura 7-2.




parecen gozar de un antiguo "privilegio" para ocupar dichas

franjas, tal vez propiciado por el deseo de muchos nifios por

uescribir el terreno en el que se han de mover sus figuras.
De ahi que podamos encontrar abundantes ejemplos de estas
ocupaciones, tan precoces como este dibujo de una nifia de
cinco afios (fig. 7-2).

El proceso de separacién de las figuras de los
bordes de .a banda es, en lineas generales, el que mostramos
en los siyulentes dibujos.

En principio, séle algunos elementos de esos a los
que no les esti "permitido" deciden ocupar por elevacién la
banda de suelo, mientras que el resto, mds lento, sigue unido

a ambas lineas de base (fig. 7-3).

Figura 7-3.
Poco a poco, el numero de ocupantes del interior de

1a frania va aumentando, aunque en buena parte de las figuras

-+ .




persista el arraigo a la linea de apoyo. Este dibujo, de una

nina de nue i j
ve anos, sobre el tema "la calle" es un ejemplo de

ello (fig. 7-4).

Figura 7-4.

La linea de base inferior (en el caso de la figura
7-5) pierde ya su poder de atraccion, disponiéndose casi
todas las figuras ocultando por elevaciodn la banda-tierra. En
este dibujo de una nifia de ocho afios, s6io un &rbol y unas
plantas de maiz (cosa extrafia, si tenemos en <cuenta lo
mencionado anteriormente) persisten en su apego a la linea de
base, margen superior de 1a banda en este caso. Es de desta-
car en él cémo las tres figuras humanas "m4ds préximas" tapan,
transgrediendo una antigua norma, las dos figuras "mds leja-
nas"; si bien, la reduccién de tamafio no puede ser apreciada

en este dibujo.

La figura 7-6, dibujo de una nifia de once afos, Sse




Figura 7-5.
halla rozando el momento en que las lineas de base pierden
definitivamente su poder gravitatorio; sélo dos niifias, que ya
se atreven a dar las espaldas al observador de su dibujo, se
encuentran atun sobre la linea de apoyo inferior. Ademas de
esa figura que estd también de espaldas y que tapa parcial-
mente a otra que baila con su compafiera, es de destacar

igualmente la fuente en la que tanto el agua que fluye por el

suelo como 1la pila se dibujan ya en una aproximacion a la

perspectiva cénica. Lo mismo les ocurre a los libros expues-
tos en el quiosco. Las figuras, en general, estdn dotadas de
un movimiento que, en periodos no muy lejanos, no tuvieron;
en especial, esa nifia que se dibuja en el momento de sufrir
una caida.

Presentamos ahora un dibujo de una nifia de nueve
afios en que las casas se€ dibujan con una cierta perspectiva

central, mientras qgque el resto de las figuras , sin nigun




A

sintoma tridimensional, se representan apoyadas en el borde

1
22,

Figura 7-6.

inferior de la hoja que marca el comienzo de una banda poste-
rior. Lo normal suele ser lo contrario de lo que nos ofrece
este dibujo; es decir que, antes de que 1los cuerpos se
dibujen en perspectiva, el nifio utilice ya el plano y el
principio de elevacién para que, de este modo, la base de
esos cuerpos en profundidad pueda ocupar una porcién del
plano y no una estrecha franja de suelo abatida como ocurre
en este dibujo (fig. 7-7).

La linea de base perderd al fin su poder Yy, con
ello, todas las figuras ocupardn ya por elevacién la banda de
tierra que empieza a adquirir el valor de plano, una repre-
sentacién en perspectiva del suelo. Pese a ello, las figuras

no se reduciradn de tamafio, en esa correcta relacién que

deberia marcar 1la proyeccién central, hasta bastante mas




Figura 7-7.
tarde. Tal sucede en esa "lejana" mesa, sobre la que se
hallan distintos objetos de las baiiistas que, en lugar de
dibujarse en perspectiva y reducida de tamafio, se representa
en plena frontalidad y de un tamafio no acorde con la distan-

cla.
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El cielo azul ocupa, en este dibujo, toda la franja
por encima de la la banda o plano, empezando ya a dejar de
tener el valor de "falso cielo", para representar una concep-
cién plenamente visual. Por otra parte, 1la linea de base
superior, al dejar de cumplir su anterior cometido, comienza

a adquirir, en la mente de su autora, el valor de linea de

horizonte (fig. 7-8).

7b. BANDAS YUXTAPUESTAS.

La multiplicacién de las bandas es otra via de
acceso hacia una representacién en perspectiva. La sefial de
que estas bandas empiezan a convertirse en plano surge cuando
las figuras comienzan a ocuparlas en elevacién. Adquieren su
pleno valor de terreno en perspectiva cuando desaparece toda
sefial de lineas de base, las figuras no s6lo se elevan en el
plano para indicar profundidad sino que también -con igual
fin- se las reduce de tamafio y, finalmente, los cuerpos
prismdticos adquieren corporeidad, al ser dibujados en caba-
llera o en aproximaciones albertianas.

La multiplicacién de la linea de base suele ser muy
precoz y frecuente en algunos nifios, pero lo que ya no suele
serlo es lo que vemos en la figura 7-9. En este dibujo, de un

nifio de sélo seis afios, ademas de las flores -que suelen

ocupar la banda a edades muy tempranas- el coche, la fuente Y




un nifio que lleva flores se dibujan ya en el interior de la
banda, dJespegados de toda linea de base, si bien, como es
habitual en los comienzos de este cambio espacial, el resto
de las figuras se mantiene aferrado a las distintas lineas de

apoyo, entre ellas, esa futura mama.

Figura 7-9.

En este dibujo de cuatro bandas superpuestas reali-
zado por una nifia de siete afos existen también dos pequefios
sintomas de ocupacién de la banda: uno, en ese pato que
parece nadar por el centro del rio y otro, en aquellas "leja-
nas montafias" a las que el nifio no pudo dejar desamparadas,
trazindoles su particular linea de base (fig. 7-10).

Ofrecemos un ultimo dibujo de éstos que considera-
mos precoces en la aparicién de elsmentos que ocupan 1las

bandas. Se trata de un dibujo de un nifo de cinco afios. A tan

temprana edad, @&s una representacién de dos bandas; una, la




Figura 7-10.
inferior, manchada de verde y otra, de terreno montafioso que
se colorea de marrén. Todas las lineas de base cumplen su
particular funcién salvo la "mas alejada" en la que tan sdélo
un elemento parece buscar su apoyo: una serie de bandas de
arco iris. Lo sorprendente de este dibujo, ademas de la
ocupacién de las montafias por una serie de arboles en eleva-
cién, es la aparente reduccidn de tamafios de éstos. Habria
que haber conocido el pensamiento de este nifio en el momento
de realizar el dibujo para saber si esta reduccién fue un
hecho fortuito o una asuncién temprana de la clave de
reduccién por la distancia. Un gigantesco sol y un "falso

cielo" culminan la escena (fig. 7-11).

Un sintoma de que las bandas comienzan a convertir-

se en una extensién de terreno en perspectiva ec la desapari-

cién de las lineas de separacién entre ellas. Tal ccurre en




Figura 7-11.
este dibujo de un nifio de siete afios, si bien la linea supe-
rior sigue acogiendo a buena parte de las figuras. Aungue las

figuras estan poco evolucionadas, este dibujo es ya un inten-

to precoz de ocupacién de las bandas ya unificadas (fig. 7=

12).

Fifura 7-12.




En el siguiente dibujo, mucho mas evolucionado,

todas las figuras se disponen en planos escalonados y los

drboles lejanos se reducen de tamafio, todo ello para aparen-

tar una tridimensionalidad sobre el soporte. Pese a ello, el
nifio no ha conseguido aun prescindir de las lineas de base;
una, para apoyar un olivo y el saco que contiéne las acei-
tunas recogidas, y otros pequefios segmentos, para los drboles
en profundidad. El dibujo representa un tema muy jaenero que
ya tuvimos ocasidén de ver en otro lugar, pero con un concepto
vertical del espacio. Esta "recogida de las aceitunas" posee
ademds un "extrafio" misterio e ingenuidad que, por fortuna,
aun persiste en los dibujos de este pequefio artista (fig. 7-
13).

De total desprendimiento de las lineas de base es

este dibujo de una nifia de ocho afios. Aunque las figuras

Figura 7-13.




humanas son bastante menos evolucionadas que las del ejemplo

anterior, en la representacién de la casa apreciamos ya un

intento de adecuacién a la perspectiva caballera (fig. 7-14).

Figura 7-14.

Progresivamente, los dibujos van adquiriendo un
aspecto més acorde con el interés de los nifios de estas
edades por una representacién que se corresponda con lo que
percibe su sentido de la vista. En ocasiones, "emulando a los
precursores de 1la perspectiva", los nifios "se atreven" a
representar determinados paisajes urbanos que ponen a prueba
sus capacidades intuitivas para las representaciones en
perspectiva cénica o, al menos, en caballera. Son, a otro
nivel, problemas similares a los que tuvieron que enfrentarse
un Giotto, un Lorenzetti... Un nuevo renacimiento empieza a

gestarse también en la plastica infantil (fi~. 7-13).
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Figura 7-15.

7c. LA SINTESIS HORIZONTAL DEL ESPACIO.

Mediante la sintesis horizontal del espacio, Y con
muy pocas innnovaciones, el nifio puede llegar igualmente a un
concepto visual del espacio. Nos atreveriamos a decir que es
quizd el camino méds corto hacia ello, puesto que su uso
implica, en si, la obligada utilizacién de la clave de eleva-
cién en el plano como vimos en su momento. A esta forma de
concebir el espacio son pocos los nifios que llegan, pero los
"privilegiados" que pasan Ppor é1 tienen un ancho camino
abierto para 1llegar felizmente a las realizaciones en

perspectiva.

Entre las variantes de sintesis horizontal, existe




una que fue estudiada anteriormente y que, precisamente, es
la que més se aproxima a las representaciones albertianas.
Solamente a ella vamos a referirnos en esta ocasién.

Al aralizar este concepto espacial, vimos, en Glti-
mo lugar, wunas representaciones en las que el suelo, plena-
mente coloreado, ocupaba toda la superficie del papel vy,
sobre €l y en la parte superior, aparecia incomprensiklemerte
un radiante sol. Pues bien, en ocasiones, ese coloreado del
suelo -en general, verde o marrén- se interrumpe en la parte
superior del soporte para dar paso a una estrecha franja que
se mancha de un tenue azul, sin que, en la mayoria de 1los
casos, ese cambio sea facilmente perceptible; sobre todo, y
esto es también frecuente, cuando el nifio utiliza colores
poco intensos. Nunca, en los ejemplos de este tipo, se marca
con una linea el limite del encuentro cielo-tierra. Si ello
se produjera. estariamos en presencia de una ancha banda y no
de un espacio horizontal. La prueba de ello estd en que los
nifios que utilizan este conceptc espac.al, la mayoria de las
veces, continuan ~»loreando del mismo color todo el soporte,
para terminar poniendo un sol en su parte superior. Sélo
ocasionalmente colorean, con ese débil tono azul, la estrecha

franja mencionada.

La figura 7-16 nos muestra un ejemplo de ello en un

dibujo de una nifia de ocho afios. Un rio o mar, que si esté

limitado por una linea en su parte superior, da pasc a una

ancha franja verde sobre la que se sitdan en elevacidn




distintas figuras. El verde da paso a un azul en la parte

superior, sin que podamos apreciar practicamente el cambio de

uno a otro color.
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Figura 7-16.

Otra manera, muv frecuente, de presentar estos
dibujos consiste en dejar, en la parte superior, una estrecha
franja sin colorear en donde se hacen evidentes algunas
sefiales de cielo. Los dos sigu.entes dibujos son ejemplo de
ello.

En el primero (fig. 7-17), de una nifia de ocho
afios, 1la franja superior en blanco es tan estrecha, que
apenas sSi tiene cabida en ella el sol -oculto por los marge-
nes- una nube y algunos pajaros. Esta franja t.ene que hacer-
se algo mds ancha en la parte del sol y de la nube para poder
dar cabida a ambos. Se trata de un paisaje en el que

"extrafizamente'" no aparece ninguna figura humana; cdlo unos




Figura 7-17.

arboles, flores, una valla, un banco en perspectiva invertida
y algunas plantas esparcidas sobre esa superficie del peapel
- que empieza a adquirir, para el nifio, el valor de suelc en
perspectiva. Ninguna figura, como suele ser fracuente en un
primer estadio, se apoya en el margen inferior del papel, lo
que es una sefial evidente del cambio espacial que se esté
~roduciendo en los dibujos de esta nifia. La reduccién, por su
parte, nc ha hecho aun acto de presencia.

De una nifia de once afios , en el que no aparece
ninguna figura en perspectiva ni reducida de tamafio por 1la
distancia, es este dibujo de la figura 7-18. Es una represen-
tacién de similares carac.eristica al anterior, si bien aqui

1¢ franja de cielo sin colorear es algo m&s ancha. Una prime-

ra franja de mar limitada en su parte superior por una linea




en la que se apoyan algunas figuras, Yy una banda ocre en la

que se encuentras otras tantas figuraciones -la mayor parte

en una aplicaci6én de la clave de elevacién- constituyen

fundamentalmente esta escena de playa.

| VERANO

Figura 7-18.

El agua ha perdido ya en este dibujo su "tipica
transparencia'; de ahi que, a las figuras que se bafian, no se
les dibuje la parte sumergida. Un radiante sol se situa por
encima de la mancha ocre que tiende a desvanecerse en Su
lirite "mds lejano".

cada dibujo correspondiente a esta variante espa-
cial encaminada hacia una representacién en perspectiva
posee, légicamente, algunas caracteristicas espaciales que 1lo
diferencian de los demds. Analizar todas estas pequefias
peculiaridades es una compleja tarea; de ahi que veamos, por

dltimo, un dibujo muy precoz en la aparicién de sintomas




tridimensionales. No hay cielo en este dibujo (fig. 7-19) Y
casl todas las figuras se apoyan en el margen inferior del
soporte que hace las funciones de linea de base, pero, en
cambio, el caballo y ese Arbol en el que se halla amarrado se
dibujan con una clara reduccién de tamafio. Se trata del tema
ya familiar de "Don Quijote y Sancho" en un dibujo de wuna

nina que tiene sdélo siete afos.

Figura 7-19.
Finalmente, por lo que se refiere a espacios hori-
zontales en transito hacia la perspectiva, ofrecemos un
dibujo, también de una nifia de siete afios, en el que se

conjugan la elevacién en el plano, ausencia de lineas de base

y una particular y acentuada reduccién de tamafio. Se trata de

un tema que volvera a repetirse porteriormente: una "proce-

sién de Semana Santa". El coloreado del suelo produce también

una sensacién de profundidad, al haber acentuado lcs colores




-marrones, oOcres naranjas y amarillos mezclados entre si- en
las partes mas bajas del soporte, y degradado progresivamente
hacia las partes altas. Unas manchas azules, unos pajaros Yy
un sol representan un cielo con cierta indefinicion en la

parte superior del soporte (fig. 7-20).

Figura 7-20.

En ocasiones, el nifio no colorea el fondo en el que
se mueven sus figuras. Pese a ello, los dibujos que se
encuentran en esta etapa de transicién hacia la perspectiva
muestran determinados sintomas de este cambio en su concep-
cién espacial. Mostroremos dos ejemplos de nifias de una

misma edad, diez afios, Y con un mismo tema, 'las proce-

siones". En ambos, el trono, de la Virgen en un caso (fig. 7-

21), Yy de Jesus en otro, se dibuja en una aparente perspec-

tiva caballera, se utiliza "la ocultacién" en algunas

figuras, £e elevan éstas en el plano Yy aparecen algunos




atisbos de reduccién por la distancia. Algo insdélito a estas

edades es ' ]
lo que ocurre con los penitentes en "primer plano"

en la figura 7-22 que quedan "cortados" parcialmente por el

marco.
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figura 7-21.

E1 tema que nos ofrece la figura 7-23, "un partido
de tenis entre damas", vy otros de similares caracteristicas
han podido ser contemplados bajo muy distintos conceptos
espaciales: fragmentos de suelo, bandas de tierra, simples
lineas de base o sometido a una concepcién horizontal del
espacilo.

El origen espacial de este dibujo, ya con una
aparente perspectiva, no es f4cil de descubrir, bien puede
provenir de una evolucién de la banda -de la que, en su parte
inferior, gqueda una sefial- bien de un concepto horizontal o,

incluso, del fragmento de suelo.




Figura 7-22.

La secuencia elegida por esta nifia de ocho afios es
la dJde "saque desde la banda", recogido en una "perfecto
revés" por su compaiiera de juego. La escena no esta '"tomada",
como suele ser habitual, de manera que los jugadores queden a
ambos lados del observador, sino que éste se supone situado a
espaldas de una de ellas.

La figura de espaldas, la que acaba de realizar
saque, se situa, como es reglamentario, en la banda que,
ecte caso, se colorea de verde, ocupando una franja en
parte inferior del soporte. Dicha jugadora no se apoya
ninguno de los 1imites de la banda, 1lo cual es prueba de que
ia linea de base ha perdiuo ya su funcionalidad. Su oponente

se situa de frente, en elevacién y reduciéndose tanto su

tamafio como =1 intervalo de ceparacién de la red, de acuerdo

con una concepcion visual de la escena. Una pequefia zona




manchada de verde le sirve de apoyo, va que el terreno de

Juego no ha sido marcado. Un sol y una nubes se dibujan en 1la

parte superior del soporte.

Figura 7-23.

Ya hemos visto que muchos nifios que estédn claramen-
te en esta etapa de paso hacia la perspectiva arrastran de su
etapa anterior pequefios hdbitos, pues bien, en esta nifia, el
hibito aun arraigado es "el olvido" de los brazos que no
realizan ninguna funcién, son "figuras humanas de un solo
brazo".

Ademds de las claves espaciales que acabamos de
analizar, el <claroscuro Yy un nuevo concepto del color
irrumpen timidamente en los dibujos de algunos nii.ios mas
dotados. Sobre el claroscuro, nada tenemos qué afiadir a lo ya

mencionado cuandoc analizamos esta clave, en cambio la nueva




forma de concebir el color no fue estudiada anteriormente, de

ahi que lo hagamos ahora aunque brevemente.

Vimos que el color atravesaba por dos periodos, uno
puramente subjetivo, correspondiente a la etapa egocéntrica,
Yy otro objetivo y poco creativo que aparecia con el despertar
de 1la sintesis espacial. En este estadio que ahora analiza-
mos, mientras que las figuras tienden progresivamente hacia
una mayor objetividad, el color, por el contrario, =e hace
mas '"personal" y diversificadc, mds creativo en definitiva.

Para muchos nifios, el color se convierte, durante
esta etapa, en un importante medio de expresién y de creacién
intuitiva de espacios en profundidad. Existe una especial
sensibilizacidn hacia el color, que progresivamente se va
abriendo paso en los dibujos coloreados y en las pinturas
infantiles.

Hasta ahora el nifio no mostraba ningun interés por
los matices resultantes de mezclar entre si dos o mas co-
lores, éstos eran utilizados en toda su pureza, de acuerdo
con la relacién objetiva que cada uno le inspiraba y con una
cierta relacién con el color local del objeto. El mismo tono
era repetido una y otra vez a la hora de colorear un mismo
ser. Ahora, en cambio, un deseo de svavizar y matizar el
color se refleja en buena parte de los dibujos, 1lo que da a
éstos una sensacién atmosférica, una -en muchos casos- parti-
cular e intuitiva "perspectiva aérea. Muchas veces, esa im-

presidén tridimensinal gque ya poseen los dibujos se ve refor-




zada por la percepcidn de profundidad que el color, por si
s6lo, es capaz de crear.

Esos colores degradados en la distancia, a los que
hemos hecho referencia en algunos dibujos, esos tonos algo
mas fuertes en las figuras préximas, la oposicién intuitiva
de célidos y frios... generan en la obra plastica infantil
una acentuacién de ese espacio tridimensional que ahora es su
meta.

Lowenfeld, uno de los escasos autores que dedica
algunas, aunque escasas, referencias al color manifiesta:
<<El nifio va desde una rigida relacién objeto-color hasta una
caracterizacién del color. En esta etapa distingue entre un
puléver violdceo y otro rojo anaranjado. Este mayor conoci-
miento de las diferencias de color no puede considerarse una
verdadera percepcién visual, pués é1 no seflala los efectos
que sobre el color tiene la luz y la sombra, o la atmésfe-
ra... El1 nifio goza con los colores Y ahora es capaz de una
mayor sensibilidad hacia las diferencias y semejanzas>>. (53)

Sergio Garcia-Bermejo, refiriendose a los nifios de

diez afios, comenta: <<Para el nifio cada color es un ser libre

y distinto con vida propia. Que representa un mundo concreto.

Un mundo concreto de relacién. Cada barra de la caja es un
talismdn sagrado que encierra infinidad de significados Y

simbolismos. Ya sabemos que "1o0-azul" es el cielo; lo-verde,

(53) LOWENFELD V., ob. cit., pag. 230.




el 4&rbol; 1lo-rojo, 1la sangre, concretamente.>> Sobre los
nifnos de once-doce afios, nos dice: <<El color real, o realis-

ta, surge necesariamente ante los ojos despiertos del chaval

al tener que adaptarse concretamente a la representacién fiel

de las cosas que efectivamente se le imponen como objetos
concretos de su circunstancia histérica; cuando quiere expli-
car sus ideas, cada vez mds complicadas, o integrar el mundo
(gris) que le rodea a su arsenal evolutivo. La representacién
de las cosas orgdnicas, miltiples de matices, con valores
puros, pero a la vez degradados, de partes mencs esenciales;
la perspectiva de los cuerpos en el espacio préximo-lejano;
los efectos de 1la luz, que ocultan o muestran vivamente
ciertas partes del todo que contemplamos, todo ello modifica
el cardcter que tiene el color ante la diversidad de la vida.
Es necesario cambiar el modo de ver la realidad y de pintar
las cosas no sélo como las vemos nosotros, sino ademas como
son ellas en s{ ah{ fuera, en el espacio tiempo, constante-

mente cambiante>>. (54)

(54) GARCIA-BERMEJO S., El color en el arte infantil, 1.978.
pdgs. 97 y 101.




CONCLUSIONES




Cada periodo del arte infantil ha sido analizado
extrayendo las consecuencias que en cada momento evolutivo y
en cada dibujo representativo de las distintas fases de ese
estadio se han venido sucediendo a lo largo de esta tesis. De
ahi que el tratar de diseflar unas conclusiones generales nos
conduciria, la mayoria de las veces, hacia terrenos estricta-
mente pedagdégicos que, i bien han sido eludidos hasta ahora,
creemos llegado el momento de esbozar algunas consideraciones
sobre ello.

Cada periodo evolutivo presupone unas conclusiones

didacticas que no pueden tener cabida en este pequenv

resumen, pero que, en cierta medida, se suponen inherentes en

el contenido de esta tesis, al menos para aquellas personas

dotadas de una formacién pedagdgica.

A modo se sintesis, presentamo: 1las siguientes

conclisiones:




1.- La primera de ellas que se nos viene al pensa-
miento .ras haber concluido este estudio sobre 1las claves
espaciales en la pldstica infantil es la de que, a pesar de
los afios que venimos trabajando on este campo, nunca podiamos
sospechar la variedad de recursos que el nifio, con su imagi-
nacién creadora, es capaz de inventar. Pensdbamos en princi-
pio que el tema iba a ser complejo, temiamos que en cualquier
momento podia verse agotado y, consecuentemente, gque el
resultado final no hubiera tenido todo el interés y la exten-
sién que desedbamos. Ahora, en cambio, nos damos cuenta del
error en que estdbamos, al comprobar que el arte infantil es
un tema inagotable que sélo habia sido esbozado en algunos de
sus aspectos, pero que quedaba y queda, por supuesto, mucho
por descubrir. De hecho, a lo largo de esta tesis han quedado
algunos interrogantes por analizar: unos, porque se apartaban
del tema que nos habiamos impuesto; otros, porque entraban en
un terreno que requeria un tratamiento posterior y un tercer
grupo -como hemos dejado sentado al tratar la etapa de
comienzos de la representacién en perspectiva- por no dispo-
ner de los documentos necesarios para un andlisis en mayor
profundidad y porque su estudio terminaba apartdndose de 1los
recursos genuinos del arte infantil.

Debido a gque la mayor parte de los dibujos que
componen nuestra coleccién corresponde a la etapa de sintesis

espacial. pensamos que es ésta la que ofrece un panorama mas

comple tanto en recursos espaciales como en st aspecto




evolutivo. Los resultados obtenidos en esta etapa son los que

nos han producido una mayor satisfaccién, vya que, a nuestro
modo de ver, en ella se concentran los aspectos mas
interesantes de la plastica infantil, por ser éste el periodo
de maximo esplendor, mds creativo y original del nifio. Sobre
€l, en este campo espacial que que nos habiamos propuesto,
creemos haber aportado alguna luz que pueda conducir hacia un
mayor conocimiento de esta forma propia de art. merecedora de

una mavor atencidn por parte de los adultos.

Hemos podido comprobar cémoe el arte infantil es
un arte evolutivo en el que, desde sus aspecto espacial,
hemos analizado cuatro etapas generales: gestual, egocéntri-
ca, de sinteslis vertical y horizoncal del espacic y de
comienzos de una representacién en perspectiva. Ese aspecto
cambiante -que no sélo afecta a la representacién espacial,
sino que 1interfiere aun en mayor medida en la concepcidn
formal- es uno de los principios fundamentales que define el
arte infantil. Debido a ello, estos estadios no constituyen
compartimiertos estancos, sino que cada periodo se imbrica y
continda en el siguiente. En esta constante experimentacién,
que es la caracceristica fundamental de la plédstica infantil,
el nifio no abandona un descubrimiento hasia tanto éste no se
Lalle plenamente consolidado. Si no descubre otro recurso
espacial que se~ para €l mas valido que el que posee, persis-

; . - . e
tira, a veces durante largos periodos, fiel al ya conguilsta
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do.

El nifio pone en juego en cada momento de esa apa-
sionante experimentacidén no sélo su capacidad creadora, sino
que todo su psiquismc, todas sus facultades, se ven envueltos
en ello. Hay, en cambio, nifios menos creativos para los que
abandonar formas vy conceptos ya logrados supone un enorme

esfuerzo, wuna aventura que nmuchos de ellos no estdn dispues-

tos a correr. Son precisamente los ninos que mds necesitan

del estimulo y de la motivacion del profesor para no quedar

ancladcos en "formulas rutinariacs" carentes de toda creativi-

dad e interés.

La labor del profesor se pone al descubierto cada

v2z que una coleccién de dibujce llega a nuestro poder. En

ocasiones, son dibujos pobres, formal y espacialmente consi-

deradoc: <si corresponden a la etapa de sintesis espacial

ninguno va mas alld de la simple linea de base Y, si corres-

ponden al estadic de comienzos de la perspectiva, casi todos

son "horribles copias". Otras veces, cada dibujo es una

agradable sorpresa, cada nifio realiza su particular inven-
cién, el dibujo de cada uno de ellos es completamente distin-
to al de los demds, casi todos son excelentes trabajos: 1la

labor de un gran maestro gque sabe "contagiar" a sus alumnos

de un espiritu creador se pone de manifiesto.

3.- Pensamos gque un mayor conocimiento del arte

infantil (nuestro deseo es contribuir con este humilde traba-



Jo a ello) permitiria, a la persona que se dedica a la en-
sefianza de esta materia, desarrollar una mejor actuacién
docente, "conduciendo" al pequefio dibujante, con una adecuada
motivacion, hacia aquellos terrenos para los que éste, de una
forma natural, se halla preparado. A nadie que conozca la
materia se le debe ocurrir, por ejemplo, el intento de moti-
var al nifo hacia una representacién en perspectiva, a una
sintesis espacial o a una figuracién, si éste no muestra en
sus dibujos los sintomas que caracterizan el interés por el
cambio. Nunca se han de adelantar acontecimientos si el niifio
no esta aun maduro para ello.

Elegir temas adecuados gqQue obligen al nifio a inco-
porar nuevos elementos espaciales y formales o a consolidar
lo vya descubierto debe ser una tarea que no puede dejarse a
la improvisacién, sino que debiera estar perfectamente pro-

gramada, adapténdose al nivel evolutivo en el que se halla

cada alumno. Para ello, insistimos, es imprescinrdible un

amplio conocimiento de todos aquellos recursos que ¢l nifio es
capaz de utilizar.

En ningtin momento de su desarrollo deberemos "for-
zar" un cambio en el pensamiento graficc infantil si el nifio
no estid preparado para él1. <Cada uno de ellos ha de pasar
ineludiblemente por todas y cada una de las etapas que hemos
analizado, permaneciendo en ellas el tiempo necesario de
preparacidén para irrumpir con "garantias" en la siguiente.

Nuestra labor consistira, por tanto, en tratar de enriquecer




cada wuna de estos periodos no sélo en el aspecto espacial,

motivo de esta tesis, sino en todos aquellos que contribuyen

a hacer del dibujo infantil un verdadero arte.

4.- En lineas generales, la ensefianza del dibujo al
nivel de E. G. B. pasé de un sistema casi uUnico de copia -por
fortuna, ya hace mucho abandonado- a la ensefianza preconizada
por Rousseau en el Emilio con su "laiser faire". Con este
"dejar hacer", tan "puesto de moda" en estos Ultimos afios, se
quisieron resolver todos los problemas que, en la ensefianza
del dibujo. habia producido el sistema tradicional de copia
de 1ladminas. Sin embargo, con esta postura extrema en la
concepcidén pedagégica no ha podido resolverse toda la proble-
matica que hoy, con un mayor conocimiento del arte infantil,
se plantea en su metodologia. Con el dejar rienda libre a la
expresién pléstica, s6lo los nifios muy creativos han podido
"sobrevivir" por si solos, el restc, sin un incentivo creador
por parte del profesor, ha permanecido anguilosado tanto en
estereotipos espaciales como formales.

Del dibujo de copia de ldminas del adulto -mejor no

mencionarlo-'generaciones y generaciones de nifius quedaron

frdstradbs para siempre en un pseudo reélismo desprovisto de
‘todo encanto e interés; un realismo que, "a la fuerza", se
queria 1imponer como Unica via para hacer salir al nifio de lo
que, segun aquella teoria, era una forma de arte incipiente ¥

defectuosa que habia de ser conducida cuanto antes ha"ia lo




que debia ser su meta: las representaciones albertianas del
adulto. Un total desconocimiento de esa genuina forma de
expresién del nifio fue la causante de que tantas generaciones
de adultos hayan venido "avergonzindose" de sus dibujos.

Por fortuna en estos ultimos afios se ha empezado a
comprende~r el valor del arte en la educacién integral del
individuo, buscando nuevas vias para su ensefianza, si bien un
largo camino queda aun por recorrer y muchos logros estdn aidn
por consegulr. La nueva reforma de la ensefianza, en la que
deberia estar contemplado el especialista en pldstica para
todos los niveles de la E. G. B., tiene la ultima palabra
para hacer salir del "subdesarrollo" algo que es inherente a

toda persona: su capacidad de creacién mediante la forma.

5.- Recordando lo expuesto en el uUltimo capitulo de
esta tesis, se nos abre una luz y a la vez una esperanza para
entender y dar soluciones a esa etapa tan discutida, pero tan
poco estudiada como es la que ha venido a denominarse '"fase
de inhilicién en la expresién plastica" y que suele aparecer,

come ya comentamos, con la problemdtica infantil de las

representaciones en perspectiva. La mayor parte de esos bue-

nos dibujos de nuestra coleccién, algunos de los cuales hemos
podidos ver en las ilﬁstraciones correspondientes a esta
etapa, no son, como hemoé podido comprobar, sélo producto de
la natural aptitﬁd del nifio, sino que_buena parte de ellos se

dabe a la labor de un buen profesor se plastica gque ha sabido




encaminarlo hacia 1las representaciones en perspectiva sin
ninguin tipo de traumas.

Existen, légicamente, nifios con mayores dotes crea-
tivas que otros, peroc todos, pensamos, podrian "salvar
brillantemente" ese "bache" de la inhibicién, si durante las
etapas anteriores no s6lo se les permitiera dibujar, sino
contar con un profesor que sepa desarrollar todas las poten-
cialidades que de una manera innata se encuentran sin lugar a
dudas en todos y cada uno de estos pequefios artistas.

Estimamos, por tanto, que esta fase inhibitoria no
es un periodo natural, sino producto de que en muchos cole-
gios nc se dibuja, se le dedica un tiempo escaso O no se crea
el clima propicio para potenciar la creatividad. Es hora ya
de terminar con la consideracién del dibujo como "un adorno"
dentro de los planes de ensefianza y acabar, por todas, con la
consabida actitud del adolescente y mis tarde adulto: "no sé

dibujar, no tengo aptitudes para ello".

6.- Generalmente, el dibujo del natural apenas si
se practica en los colegios de E. G. B.. S6lo algunos profe-
sores recurren a él en los ultimos cursos. La razén de esta
ausencia radica fundamentalmente en el interés, anteriormente
expuesto, que el "dejar hacer" ha cenido en las dudltimas
corrientes pedagdbgicas. El dibujo libre, a lo sumo el sugeri-

dé, ha sido 1la constante en la tarea artistica en estos

niveles que venimos estudiando.




Todos 1los dibujos que componen nuestra coleccidn
pertenecen a estos dos tipos mencinados, no habiendo tenido
eén cuenta aquellos, correspondientes a los Ultimos niveles Y
muy escasos, que fueron realizados bajo la motivacién de
modelos del natural. El concepto espacial que hemos puesto de
manifiesto a lo largo de esta tesis estd fundamentado, por
tanto, en dibujos de libre creacién; se trata de una claves
creadas por el propio nifio para satisfecer determinadas nece-
sidades plastico-espaciales; es, en definitiva, un concepto
no impvesto por el medio, sino elegido libremente por él. Tan
arraigadc se haya en la mente de todos los nifios, que, cuando
se les impone ocasionalmente algin motivo dei natural, éste
ce adapta a esa forma, plenamente asimilada, de creacién
espacial. .

Estd por estudiar la influencia que un uso compar-
tido del dibujo del natural puede ejercer en el arte infan-

til. Pensamos, no obstante, que este método de enseﬁéﬂza,

debidamente adaptado al momento de desarrollo de cada nifo,

beneficiarfa su expresién creadora mas que perjudicarla,
siempre que el profesor supiera respetar la libre interpreta-
cién del joven dibujante.

Ese modo de expresién estd tan fuertemente enraiza-
do en la psicolongia infantil que, aunque el adulto trate de
imponerle su particular realidad, no conseguiria producir
ninguna interferencia en la‘mayor‘parte de los casos. S6lo,

si el nifio esta preparado para ello después de haber recorri-




do todas y cada una de las etapas de su genuino arte, termi-

nara aceptando y asimilando estas influencias externas.

7.- Son frecuentes los certdmenes de arte infantil
en los que se establecen determinados premios con la preten-
sidén de compensar, de alguna manera, la creatividad del nifio
Y exhibir su talento. Si bien no estamos plenamente de acuer-
do en que el dibujo infantil se confronte en una especie de
"competicién'", ya que esto -en cierta medida- lo aparta de
toda su pureza y de los fines para los que fue creado; hay un
aspecto que es el que mds nos "duele": 1la concesién, en
ocasiones, de galardones a "falsos" dibujos infantiles que,
ademds de no merecerlos, estdn irrumpiendo en un mundo que no
es el suyo.

Es frecuente que los componentes del jurado gene-
ralmente con buena intencién, otorguen los premios a aquellas
obras que, por aproximarse mads al concepto del adulto, se
consideran de '"mejor hacer". Cuéntas "injusticias" se han
cometido en este sentido, seria dificil de decir, pero
abundantes experiencias personales corroboran su frecuencia.

Pensamos que, si este modesto trabajo pudiera lle-
gar a las manos de algunos de esos "expertos", se darian
cuenta de que la belleza del arte del nifio no estd en su
aproximacién al arte del adulto, sino en todo lo contrario:
en gue sea un arte genuinamente infantil, con suficientes

& mple
recursos como para "asombrar" y hacer ver 21 que lo contemp




que su expresién es tan valida, cuanto menos, como la del

artista adulto.
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