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INTRODUCCION

Este trabajo se origina a raiz de una inquietud personal al observar algunos -
dibujos hechos por nifios, y surge como consecuencia de una investigacidn.

Los principales objetivos que subyacen a la presente tesina son:

- Identificar el dibujo cumo un medio de expresién, de comunicacién y un proce
so de construccidn de conocimientos.

~ Resaltar la importancia del dibujo libre y esponténeo para el desarrollo de
las facultades creadoras del nifio.

- Destacar la relevancia del dibujo infantil, para todas aquellas personas re-
lacionadas con la educacidn del nifio.

Lenguaje verbal y no verbal, dibujo y escritura son los principales medios de
comunicacién de la hunanidad. Mientras que el lenguaje verbal y la escritura -
ocupan el lugar que les corresponde en la escuela, el dibujo es relegado debi-
do a la poca importancia que se 1e asigna.

El dibujo contribuye al desarrollo bio-psico-social del nifio, sirviéndole de -
lenguaje grafico a través del cual se manifieste al exterior v de paso adquie-
ra ciertos conocimientos.

El dibujo es un medio de catarsis en si mism>, por ejemplo: cuando el niflo —
plasma inconcientemente en su dibujo aigo que le molesta liberdndose de dicho

malestar. Al dibujar el nifio concretiza sus emociones.

Los dibujos libres de los niflos muestran procedimientos inherentes a su visién



particular, la cual dista-mucho de la visiér del adulto y que de ninguna mane—
ra pueden ser llamados errores. :

Es indudable que el dibujo pone en practica una serie de habilidades como son
las motrices, intelectuales y afectivas cntre otras.

En el primer capitulo haré una breve revisién a la teoria del desarrollo inte-
lectual de Piaget, abarcando las siguientes fases que comprenden el periodo de
1a nifiez: fase sensoriomotriz, fase preoperatoria que se divide en fase precon
ceptual y fase del pensamiento intuitivo, y fase de las operaciones concretas.
También haré mencidn de las categorias de espacio y de objeto permanente al ~-—
igual que de la funcidn simbdlica.

En el capitulo segundo mencionaré las principales aportaciones efectuadas en —
materia de dibujo en nuestro pais, asi com en algunos otros paises y épocas —
de nuestra historia, las instituciones encargadas de impartir csta materiay -
sus principales representantes.

En el tercer capitulo abordaré algunos aspectos de la\psicologia del dibujo in
fantil cano son: los elementos psicolégicos del lenguaje grafico (intencidn,
interpretacion, tipo, modelo interno, imaginacidn y color), 1a evolucidn de la
exprasion grafica, caracteristicas Jdel dibujo infantil, las dos etapas grafi—
cas del dibujo infantil (movimicnio y volumen), la linca y 1la superficie, las
pmpdr‘ciones, la orientacidén y la parspectiva.

En el capitulo cuarto haré una exposicidn sobre la creatividad {la manera en -
que se manifiesta y sus principios conocidos), asi como de las caracteristicas
del dibujo en general y del dibujo libre y espontanco en relacién con la crea-
tividad.

Esta investigacifn se ha llcvado a cabo mediante procedimientqs de tipo docu—
mental y bibliografico, y mediante la recopilacién de dibujos.



En este trabajo no se pretende abarcar el tema del dibujo en su totalidad,
sino por el contrario sOlo se refiere a uno de los milltiples aspectos que cam-
prende.

Incluiré una serie de dibujos que ilustran los siguientes contenidos tratados
en el capitulo III. El primero y segundo estadios del lenguaje gréfico, las ca
racteristicas del dibujo infantil® la linea, la superficie y =1 movimiento;
las proporciones, la orientacidn y la perspectiva.

Por iltimo, en el punto 4.2 del cuarto capitulo, se anexan fotografias en las
que se ilustran la importancia, cualidades y belleza de la expresidn infantil
en cada una de sus etapas.



CAPITULO 1
ANTECEDENTES TEORICOS

El principal objetivo de este trabajo consiste en identificar el dibujo como -
un procese de construccién de conocimientos, camo un medio de expresién y no -
camo la copia 0 reproduccién de un modele.

'La teoria en 1a que voy a fundamentar la presente tesina es la psicogenética -
de Jean Piaget. Esta teoria nos permite comprender cualquier proceso de adqui-
sicién de un conocimiento; nos permite introducir al dibujo en tanto cbjeto de
cenocimiento, v al sujeto del aprendizaje con tanto sujeto cognoscente. Destaca
el bagaje de conocimientos que posee el nifio antes de iniciar la escolaridad,

sus capacidades cognitivas y pone de manifiesto que el nifio no es un sujeto pa
sivo receptor de conocimientos, sino un sujeto constructor de su conecimiento.

Emilia Ferreiro en su libro "los sistemas de escritura en el desarrollo del ni
fio", nos dice que el dibujo dentro de una perspectiva Piagetiana implica la —
funcidn simbdlica. )

Para poder entender qué es la funcidn simbdlica y en qué consiste, es necesa—
rio conocer la teoria del desarrollo intelectual de Piaget. Daré un breve bos~
quajo de esta teoria pero sblo hasta la fase de las operaciones concretas, de-
bido a que hasta esta fase queda comprendido el pericdo de la niflez.

El desarrollo psiquico consiste en un mecanisme funcional de ajuste o equili—
bracién, o se, de un continuo pasar de un estado de menor equilibrio a un esta
do de equilibrio superior.

Los dos procesos complementarios de este mecanismo de equilibracién son;

1) Estructuras variables que definen los estados sucesivos de equilibrio (for—
mas de organizacién de la actividad mental bajo su doble aspecto motor o in
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telectual, por una parte, y afectivo por otra, asi camo sus dimensicnes in-
dividual y social.

2) Un funcionamiento constante que asegura el paso de cualquier estado al ni—
vel siguiente (asimilacidn, acomedacién y adaptacién).

Plaget elabord una teoria del desarrollo intelectual y la dividié en las si- -
guientes fases: fase sensoriomotriz, fase preoperatoria (fase del pensamiento

intuitivo y fase preconceptual), fase de las operaciones concretas y fase de -
las operaciones formales. ’

I FASE SENSORICMOTRIZ

La fase sensoricmotriz comprende los siguientes estadios:

~ Primer estadio Uso de los Reflejos

El primer mes de vida se caracteriza por la ejercitacién de los re—
flejos (llanto, succidn, variacidnes del ritmo respiratorio). Por su
naturaleza tienden a repetirse suministrando la experiencia necesa—
ria para su maduracién (por ejemplo: el reflejo de succidn depende -
de la préctica para su buen funcionamiento); por otro lado la repeti
cidn implica variacidén accidental (el niflo va a incorporar cada vez
mis elementos de su medio inmediato eh la ejercitacién de sus refle-
Jjos) y contactos diferenciados con el medio {por ejemplo: el nifio va
a discriminar el pezén de entre otros objetos).

El nifio de un mes asimila su medio de acuerdo con sus demandas or{xé-"
nicas'; experimenta con todos los objetos para obtener satisfaccidn e
inicia pautas generales de organizacidn de conducta que son Fundamen
tales para su vida en proceso de desenvolvimiento.



- Segundo estadio Reacciones circulares primarias {2-4 meses)

Se inician cuande los movimientos voluntarios reemplazan a la condug
ta refleja, aluden a la asimilacidén de una experiencia previa. Con -
estas aparece el proceso de acomodacién cuando el nifto adapta sus —
reacciones a una realidad y suministran una pauta de organizacién o

esquema.

Las respuestas adquiridas accidentalmente se convierten en nuevos ha
bitos sensoriomotrices; ademis el individuo en crecimiento puede uti
lizar ahora nuevas funciones sensoricmotrices, por ejemplo:

. "La visidn se convierte en una experiencia continua, la suceifn,
prehensidn y audicidn suministran episodios de experiencia con

pautas de reaccién circular recientemente desarrollados". (1)

comienza a perfilarse la coordinacidn ojo-mano.

~ Tercer estadio Reaccidn circular secundaria (4-9 meses)

. "Entrafia una continuacién de las pautas de reaccidn circular pri
maria cambinadas con una funcién secundaria que eleva la reac—
cidn primaria mas alld de su actividad bisicamente organica’. (2)

El aparato sensoriomotor del nifio incorpora sdlo 1os hechos a 10§ —
cuales ha llegado a acostimbrarse E1 nifio se esfuerza por lograr que

(1) H, Malr. 3 teorfas sobre el desarrollo del nifo, 114
(2) iblidem, 115



los hechos duren; amplia cada vez mis el Zmbito de su actividad rela
cionando dos o mis actividades sensoriorotrices en un esquema, por —
ejemplo: combinara en una sola exporiencia las expeciencias visuales,
tactiles u otras de cardcter liferenciado.

Los aspectos visibles de un objeto pueden servir como descncadenan—
tes de uria secuencia de accidn, por ejemplo: la percepcidn del extre
mo de un cordel familiar puede inducir al nifio a tirar y hasta sacu-
dir la capota del cochecito sobre su cabweza,

En este estadio se adquieran la mayoria de les fundamentos de la fu-

tura canprensién cognoscitiva.

La imitacién comienza con 1a repeticién de reacciones circulares pri
marias y secundarias. Por otra parte, los antecedentes del juego se
revelan en la repeticibn, las actividades circulares y la adquisi- -
cién de nuevas habilidades.

Cuarto estadio Esquemas secindarios y su aplicacidn a nue-

vas situaciones (9-12 meses)

Los modos familiares de las actividades sensoriomotrices se aplican
a nuevas situaciones. El nifio se dedica a una experimantacidn cons—

tante y repetida.

El nifio ha refinado su capacidad de generalizar y diferenciar, al -
punto que los episodios exparienciales especificos se generalizan pa
ra dar paso a clases de exp«?rierlcia; cada una se distingue de las —
otras mediante signos reconccidos y evoca diferentes conjuntos de se
cuencias de accidn. la capacidad de rcconocer signos y de anticipar
respuestas apropiadas a los mismos, crea en el nifio un sentido de ir_\
dependencia respecto de la accibén que estd desarrollandose.
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En este periodo la adaptacién es resultado de la experimentacion ca-
sual. El nifio observa para comprender lo que esté fuera de su activi

dad inmediata y su pensamiento se mantiene dentro del rango de clasi

ficaciones.

Quinto estadio Reacciones circulares terciarias (12-18 me—

ses)

El descubrimiento de nuevos medios mediante experimentacién activa,
ja cual incluye la aplicacidn de antiguos medios a nuevas situacio—
nes, conduce a las reacciones circulares terciarias.

La aplicadén de medios familiares a nuevas situaciones o la inven—
cidn de medios nuevos constituyen una serie de razonamientos reales,
puesto que el esquema utilizado en calidad de medio esta incluido en
el esquema que caracteriza el resultado final.

£l individuo trata de aprchender la situacidn en curso tal como ella
es y comienza a observar sus componentes; pucde ingresar en un punto
cualquiera de una secuencia de accidn sin reproducir la secuencia en
su totalidad. Un logro importante es la distincién de que la concien
cia de la disponibilidad de una actividad no implica su utilizacién.

£1 descubrimiento de los objetos camo tales lleva al conocimiento de
sus relaciones espaciales, las cuales preporcionan 1os primeros indi
cios de la memoria y la retencidén. El reconocimiento de las relacio-
nes espaciales entre los vbjetos y de las rotaciones y reversiones -
de los mismos en el espacio, conduce al cenocimiento de los movimien
tos del propio individuo y de otras personas.

El nifio reconoce la existencia de causas que son totalmente indepern-
dientes de su actividad. For otro lado, la capacidad de imitar, ser
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o actuar como otra persona se reduce a la fase de accidn de su mode-,
1o. Finalmente, el juego consiste fundamentalmente cn la repeticién
de 1la conducta aprendide, se halla cada vez menos comprometido con -
el medio existente y comienza a tener sentido en el mundo ficticio y
personal del nifio.

- Sexto estadio Invencidn de medios nuevos mediante cambina-
ciones mentales (18-24 meses)

"Se observa un desplazamiento gradual del foco, que pasa de las
experiencias sensoricmotrices reales a una reflexién mis acen-
& tuada acerca de las mismas". (3} '

El infante propende a actuar de modos definidos hasta que se consoli
dan sus pautas de accion.

En este estadio el nifio revela un conocimiento de la permanencia de

los objetos y simulténeamente descubre un nuevo enfog.2 de su ambien
te. Percibe y utiliza los objetos por sus cualidades intrinsecas, se
discrimina como un objeto entre muches, descubre que 10s objetos pug
den perdurar en el tiampe y entonces se hace posible la retencibn de
imigenes mentales de objetos mas allas de las experiencias sensoria-
les inmediatas con ellas; ademis comienza a relacionar el objeto con
nuevos actos sin percibir en realidad todos 1los actos.

El nifio ha comenzado a prever 1a accidn gracias a su capacidad de —
responder a las seflales; con la adquisicién de las imAgenes reteni—
das y la capacidad de relacicnarlas con experiencias anteriores, co-
mienza a formular nuevas imigenes propias.

(3) Ibidem, 123
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Atudiendo a esta nueva relacidn del niflo con su medio, se comprende
a si mismo como una entidad Gnica pues en situaciones simples puede
pensarse en relacién con situaciones del presente, pasado .y futuro -~
inmediato. Puede concebir objetos sin poseer una detallada experien—
¢ia personal de 105 mismos y puede verse como el iniciador de la ac-
cibn. )

A través de la imitacibn inEénta copiar el acto mismo o el simbolo -
representativo del acto. La adquisicidn de simbolos representativos
abre nuevas posibilidades a la conducta de juego.

La inteligencia senscoriomotora conduce en lo que concierne a la es—
tructuracién del universo del sujeto, a organizar 1o real, constyt—
yendo las grandes categorias de la accidn las cuales son; el objeto
pemanente, el espacio, el tiempo v la causalidad. Unicamente haré -
mencién de las categorias de objetc permanente y de espacio para no

extender demasiado esta exposicidn, y por ser fundamentales para el

dibujo; no obstante es importante sefialar que la construccidén de es-
tas categorias no se efectha en forma independiente sino que se rea-
liza de manera conjunta y solidaria.
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1.2 LAS CATECORIAS DE OBJETO PERMANENTE Y DE ESPACIO

Los dos primeros estadios de la categoria de objeto se caracterizan —
por la ausencia de toda conducta especial relativa a los objetos desa—
parecidos. )

"0 bien el cuadro que se eclipsa entra en seguida en el olvido, es
decir en la nada afectiva, o bien es echado de menos, deseado y
esperado nuevamente, v 1a ‘mica conducta utilizada para volver a
encontrarlo es la simple repeticién de las acomodaciones anter*ig_
res". (4)

En el tercer estadio el nifio espera encontrar 1os cuadros desapareci-—
dos no s61o en el lugar en donde fueron dejados, sino tamnbién en log -
lugares situados sobre 1a prolongacién de su trayectoria; esta perma—
nencia sigue estando ligada a la accidn en curso y no implica la idea
de una permanencia sustancial independiente de 1la actividad del orga—
nismo,

La reaccidn tipica del cuarto estadio se caracteriza porque el nifio -
busca el objeto en A tan pronto cano 10 vio desaparecer en B y sin tra
tar previamente de encontrarlo en B, demostrando que el objeto conser—
va una posicién privilegiada. En las reacciones residuales, el niffo —
busca primeramente en B y si fracasa vuelve a A; ¢ bien, acostumbrado
a buscar indiferentemente en A o en B no busca en C si se pone alli el
objeto, sino que vuelve a A o a B. E1 objeto sigue dependiendo de su -
contexto y no es aislado a titulo de mévil dotado de permanencia.

(4) 9. Plaget. La Construccién de lo Real en el Nifio, 23



17

El quinto estadio se caracteriza por la conquista progresiva de las re
laciones espaciales. El niflo tama en cuenta los desplazamientos sucesi
vos percibidos en el campo visual y en consecuencia, el objeto es dota
do de permanencia sustancial y geométrica.

A partir del sexto estadio, el nifio llega a ser capaz de construir en
objetos las cosas cuyos desplazamientos no son del todo visibles gra-—
cias a la representacidn, a través de la cual el nifio se representa el
conjunto del itinerario del objeto. La permanencia del objeto esta de-
finitivamente constituida, pues ya no depende de la accidn prépia.
_sino que obedece a leyes espaciales y cinemiticas independientes del -
yo.

Camo consecuencia del desarrollo de la representacidn, el Cuerpo pro—
plo es concebido como un objeto; se convierte en un objeto entre otros.
El nifio transforma su universo inicial en un universo sdlido de obje—
tos coordinados que comprenden el propio cuerpo a titulo de elemento.

Con respecto a la categoria de espacio, en los dos primeros estadios
el espacio consiste en grupos heterogéneos (por ejemplo: espacio vie -
sual, bucal, tactil), y puramente practicos puesto que el nifio no per-

/

El tercer estadio se caracteriza por el advenimiento de los grupos sub

cibe estos grupos en las cosas.

Jjetivos que implican la percepcién de las relaciones activas que el su
Jjeto establece entre las cosas y é1, asi como un comienzo de objetiva-
cién dentro de los limites de la actividad momenténea. El espacio em—
pleza a objetivarse en la medida que se exterioriza; es egocéntrico pe
ro de un egocentrismo inconciente de si mismo; el infante sitia los ob
Jetos en relacidn con su cuerpo y en funcién de sus actos de prehen— -
sién.

El comienzo de la puesta en relacidn de los objetos camo tales, expli-
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ca los principales caracteres del espacio del cuarto estadio: el descu
brimiento de las operaciones reversibles, de 1a dimensidn constante de
1os sblidos, de la perspectiva de las relaciones de profundidad y de - -
la permanencia del obje'to oculto por una pantalla (5). '

De los 10 a 12 mesas el nifio cculta éspontdneamente juguetes para vcl-
ver a encontrarlos. A partir de la mano del nifio, el objeto es puésto
débajo de una pantalla y vuelto a encontrar, después de un desplaza~ -
miento de ésta, por una operacidn simétrica a la primera. Hay pues, re
" versibilidad de la operacién, es decir constitucidn de un grupo elemen
tal, pues sblo se trata de una operacidn reversible, y no todavia de -
un sistema de tres desplazamientos que se cierran sobre si mismos.

El grupo de las operaciones reversibles constituye un grupo objetivo,
pero limitado a las relaciones elementales del sujeto y del objeto. EL
sujeto continla siendo egocéntrico, desde un punto de vista geométrico.

En el quinto estadio, con la elaboracién de grupos objetivos de despla
zamientos, el espacio exp erimental queda constituido.

"Todo 10 que entra en la percepcidn directa puede ser organizado
en un espacio canin, o en un medio homogéneo de desplazamientos.
Ademds, los propios desplazamientos llegan a ser conscientes y
de esta manera son situados en relacidn con los otros". (6)

En el sexto estadio, gracias a 1a representacién espacial y a la capa-

(5) ibidem, 143
(6) 1bidem, 185
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cidad de elaborar grupos representativos, el espacio es constituido ~—
por primera vez como un medio inmbvil en el que se sitla el sujeto, ga .
rantizando la objetividad de los grupos percibidos y la posibilidad de
extender estos grupos a los desplazamientos que no son directamente -
perceptibles,

~ FUNCION SIMBOLICA

e

Al término de la face sensoriomotriz aparece una funcién fundamental -
generadora de la representacién y que se denomina simbdlica o semibti-
ca,

"... consiste en poder repr esentar algo {(un ‘significado’ cualquie
ra: objeto, acontecimiento, esquoma conceptual, etc.), por medio
de un 'significante' diferenciado y que s610 sirve para esa repre-
sentacién: lenguaje, imagen mental, gesto simbdlico, etc.". (7)

En el transcurso del segundo aio aparecen un conjunto de conductas - -
(imitacidén diferida, juego simbélico, dibuje, imagen mental y lenguaje)
que implica la evocacidén represontativa de un objeto o acontecimiento
ausentes y que supone el empleo de significantes diferenciados, ya que
deben poder referirse tanto a los elementos p resentes asl como a 1os
no actualmente perceptibles.

(7) J. Plaget. Psicologfa del Nino, 59



La funcién semibtica engendra los "simbolos" témmino que se reserva a
168_ significantes motivados, es decir, que presentan una relacién de -
parecido con el significado; y los "signos" que son arbitrarios (es de
cir convencionales o socialmente impuestos) (8). Los simbolos pueden -
ser ¢c>nstr*uidos por el individuo mientras qué el signo, por el contra-
rio, came convencional ha de ser necesariamente colectivo.

"El dibujo es una forma de la funcién semibtica que se inscribe a
mitad de camino entre el juego simbdlico, del cual presenta el -
mismo placer funcional y &l mismo autotelismo, y la imagen men—
ﬁal con. 1a que comparte =1 esfuerzo de imitacién de lo real" (9)

» Luquet demostrd que el dibujo infantil hasta los 8 & 9 aflos es esen~ -
‘cialmente realista de intancién, pero que el sujeto comienza por dibu-
Jjar lo que sabe de un personaje u objeto mucho antes de expresar gr&fi
camente io'que ve en &1, La importancia de esta demostracidn radica en
que constituye una gran introduccidn al estudio de la imagen mental,
la cual obedcce a 1c-yc§ mis proximas de la conceptualizacidn que de la
percepcibn; por otro lado, atestigua una notable convergencia con la ~
evolucién. de 1a geometria espontdnea del niflo, estudiada por Piaget.

'

{8) J. Plaget. ta Formacién del STmbolo en el Nifio, 92
{9) J. Plaget. Psicologla y Pedagogfa, 70
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1.4 FASE ~RECONCEPTUAL

Se extiende desde los 18 meses a 2 afios hasta mis o menos los 4 afios y
medin. Si bien la capacidad para representar una cosa por medio de - -
otra le permite hacer uso del lenguaje, interpretar y hacer dibujos,
ampliar su campo en los juegos simbdlicos o de construccién, el nific -
¢35 aln incapaz de formar verdadercs conceptos. Los conceptos verbales
de los niflos carecen de la generzlidad de los verdaderos conceptos,
pues el nifio asigna una palabra a una cantidad de acciones o experien-
cias muy semejantes, y ni siquiera lo hace de manera consistente.

la importancia del lenguaje en el desarrollo del pensamiento se pone —
de manifiesto. A medida que =1 pensamiento representativo se desarro-—
11a, el lenguaje se usa para evocar hechos y luego 'pa}a' déscribir obje
tos o acciones.

Cuando un nifio en este estadic no puede comprender inmediatamente una
nueva experiencia, la asimila a la fantasia (juego), sin acomodaria, o
acomoda su actividad o su representacidn a modelos, mediante la imita-—
cibn, sin asimilarlos en segquida. Piaget ve en los juegos algo mis que
wa preparacidn para las actividades del adulto; dice:

"forman una vasta red de medios que permiten al yo asimilar la to
talidad de la realidad, es decir, integrarla a fin de volver a -
vivirla, dominarla o compensarla". (i0)
‘La imitacién es en gran parte inconciente, pues el nifio reproduce y si
‘mula movimientos e ideas de otras personas sin advertir que 1o hace.

- (10) Ruth M. Beard. Psicologfa Evolutlva de Piaget, 51
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E1 razonamiento presenta 1as siguientes caracteristicas:

- En primer lugar, es transductivo porque va de lo particular a lo par
ticular, sin generalizacién ni rigor légico.

- En segundo lugar, es sincrético al unir las cosas que no estén rela-

cionadas.

- Otra caracteristica radica en el realismo y se explica porque los ni
fios extienden su propio punto de vista inmediato a todos los puntos
de vista posibles, resultando de ésto que los nifios afirman que los
acontecimientos son causados por personas.

Los nifios suponen que todos los objetos estén vivos y sienten, que pie
dras y montafas crecen, que 1os objetos saben sus nombres. Unicamente
las relaciones espaciales de a@spacio y tiempo que pueden apreciarse —
practicamente, se establecen en forma correcta.

FASE DEL PENSAMIENTOQ INTUITIVO

La fase del pensamiento intuitivo comprende desde los 4 afios y medic -
hasta 1los 7 aproximadamente. Los nifios comienzan a dar las razones de
sus creencias y acciones, asi como a formar algunos conceptos; deben -
efectuar comparaciones en forma practica y una por vez; Su pensamiento
estd dominado por 1as percepciones inmediatas y sus juicios adolescen
de 1la variabilidad tipica de la percepcidn.

Los juegos de simulacién comienzan a hacerse cada vez menos frecuentes,
pues los nifios empiezan a imitar la realidad. Tienen conciencia de las
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reglas de los juegos y las creen absolutas.

En general, la idea que €] nifio tiene del mundo es todavia egocéntrica;
sus explicaciones de los fenbmenos naturales y de la causalidad no se
diferencian mucho de las del estadio anterior. El centro ha sido tras—
ladado de las propias actividades a los objetos, pero como cree que —
los objetos actlian para beneficiar al hombre o para obedecerlo, confun
de la causalidad moral con la fisica. Cree que el nombre es parte de —
la esencia de una cosa. ’

Debido a la falta de una estructura mental que le pennita tener en - —
cuenta mas de una relacidn a la vez al efectuar comparaciones, surgen

las siguientes dificultades: incapacidad para formar pares exactos, la
creencia de que las cantidades no se mantienen cuando cambia la forma,
incapacidad para concebir una serie completa o para camparar dos se- —
ries, incapacidad para comprender 1las relaciones entre un todo y sus —
partes o entre una clase y sus subclaces, y las dificultades para me-——
dir o efectuar operaciones con cantidades. Los térmings mayor y menor,
derecha e izquierda, norte y sur, amige y enemigo resultan despojados

de su relatividad y adquieren significados absolutes. °

Su concepcidn del espacio estd estrechamente vinculada a la accidn; em
piezan a daninarse las propiedades topolégicas del espacio. Los nifios

dibujan lo que saben (realismo intelectual); pueden dibujar las partes
del cuerpo en orden correcto; tratan de mostrar el interior de las co-
sas por transparencia.

I
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FASE DE LAS OPERACIONES CONCRETAS

Comprende de los 7 a los 11 aflos. Comienza cuando la formacidén de cla-
ses y series se efectia en la mente; coincide con una disminucidén gra-
dual del egocentrismo y donde la verdadera cooperacidn con 1los demé&; -
reamplaza al juego aislado o en compafiia de otros. Los niflos clasifi—
can o forman series de dos maneras o mis en forma simulténea, imaginan
enfoques desde angulos que no scn 10s suyos, miden con referencia a —
dos ejes al mismo tiempo, aprecian las relaciones reciprocas eéntre un
todo y sus partes o entre una clase y sus subclases.

De acuerdo con Piaget, 8 grupos de operaciones légicas se tornan acce-
sibles en este periodo.

El juego simbdlico disminuye aln mis y desaparecen los conpafieros ima-
ginarios, en cambio hay una evolucién hacia la representacidn teatral.
Se desarrollan los juegos en los que se usa por lo menos alguno de los
8 grupos de operaciones 1dgicas.

Las limitaciones en el razonamiento verbal, caracteristicas de este pe
riodo son las siguientes:

- Al usar proposiciones verbales s6lo consideran un dato o relacién a
la vez.

- La capacidad para admitir la veracidad de un enunciado sin creer en
ella sélo para ver a qué conduce, aparece por 1o general a los 11 &
12 affos.

- Los nifies no llegan a ver una ley general en un enunciado, tienen di
ficultad para explicar proverbios, pues no ven en elios un significa
do oculto.
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- Dar una buena definicibn les resulta dificil, empiezan a definir por
medio del género aunque sin generalizar la nocién. '

1]
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CAPITULO II
EL DIBUJO A TRAVES DE LA HISTORIA

EL DIBUJO DESDE EL PERIODO NEOLITICO HASTA EL ANO DE 1900

Los primeros indicios que se tienen acerca del dibujo se remontan al -
periodo neolitico, en donde se encontrd la cueva de Cavalls ubicada en
Espafia, y en la cual aparecieron dibujadas en 1la pared y en una por— -
cién de pizarras esparcidas por el suelo una cabeza de caballo. El mé-
todo utilizado fue el de la copia, reservado a los jévenes destinados

a la casta sacerdotal y cuya finalidad era utilitaria {representacién

de animales).

De entre 1los pueblos orientales los japoneses, caldeos, asirios, per—
sas y egipcios, impartieron la enseflanza del dibujo con fines utilita-
Tios y con miras profesionales, a aquellos jovenes que ya habian cursa
do sus estudios primarios.

En el Siglo IV (a. de J.C.), los hijos de los esclavos y artesanos de
Atenas se ejercitaban en la escuela, en la misica y posteriormente en
el dibujo, en donde por vez primera tuvo una finalidad educativa (com-
prender la belleza). Por otra parte, en la educacién de 1os hijos de -
las clases acamnodadas, figurd el dibujo con fines educativos. En tiem-
pos de Aristdteles, el dibujo pasd a formar parte de la educacién pri-
maria y su finalidad era utilitaria y aesinteresada.

En Roma, la enseflanza del dibujo formé parte de la educacién media y -
29 did a los adolescentes con un sentido profesional,

En el periodo patristico (Siglos I a IV d. de J.C.), existieron algu~-
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nas escuelas cristianas en las que en su mayoria se imparti6 el dibujo
con fines educativos.

En la baja edad media (Siglos IV a IX d. de J.C.], los benedictinos —
abrieron escuelas primarias en las cuales se impartié el dibujo . Fue-
ron imitados por las congregaciones ‘de Fontevrault, del Monte Virgilia
na, y de Villelmistas. ' ’

En 1a época feudal (Siglos IX a XV d. de J.C.), la enseflanza secunda-—
ria para los varores camprundia el dibujo, mientras que en la educa- -
cién de las niflas el dibujo estaba comprendido en su educacién prima~—
ria.

g ,
Durante el renacimiento (Siglos XV y XVI d. de J.C.), la enseflanza del
dibujo se dié a 13 juventud y con miras profesionales. En este periodo
se escribieronvarios manuales para la enseflanza del dibujo, escritos
en su mayoria por pintores y estaban destinados a los aprendices que -
seguian las prdflpsiones de las artes plasticas.

N Juan Locke (1632-1704) en su "tratado de la educacidn® dirigido a los

e
«?:‘Z ¢ hijos de los ricos, insistia en que los nifios aprendieran a‘dibujar co
igey’  sas que pudiesen serles Gtiles.

"Francke (1633-1727) fundador de la escuela de Halle, copia pla-
nos, programas y métodos de estudio de San Juan Bautista de la
Salle"., (11)

AN

(11) Ernesto Fabregat. E1 Dibujo Infantil (Tomo 1}, 51
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Mne de Maintenon (1653-1719) en su escuela de Saint Cyr para niflas, en
sefla el dibujo como base para los trabajos manuales.

San Juan Bautista de la Salle en el afio de 1699 abre una escuela domi--
nical para jovenes de 15 a 20 afios, y entre las materias que impartid

destaca el dibujo. En 1702 introduce el dibujo en sus escuelas prima—
rias y en 1705 abre un internado en el cual se ensefla a los parvulitos
el dibujo y el modelado.

Su obra fue fecunda de manera tal, que para su muerte (1719), la Con——
gregacibn de los Hermanos de las Escuelas Cristianas fundada por é1,
contaba con aproximadamente 300 hermanos.

Juan Felbiger (1724-1788) sacerdote en Silesia, recibe el encargo de -
organizar la ensefianza en Silesia, Austria y Hungria, vy para tal efec-
to se inspird en San Juan Bautista.

Basedow (1723-1790) fundd pequedias escuelas para los ricos y clase me—
dia, en las cuales el dibujo cala en la imitacidn exacta y en la niti-
dez de los trazos.

Gerard de Lairesse en 1779 publicd el libro "Principiocs del Dibujo,
en el cual intentd coorqinar 1a ensefianza del dibujo con la de la geo-
metria. Daniel Preisster escribid un manual siguiendo 1las tendencias -
geométricas del anterior.

Pestalozzi (1746-1827) concedid al dibujo un lugar importante en su —
sistema educativo. Consideraba el dibujo como el conocimiento de la —-
forma; hace comenzar el estudio del dibujo antes que el de la escritu-
ra.

Fn 1753 la Congregacién de los Hermanos de las Escuelas Cristianas fun
da la primera escuela superior de Artes y Oficios, donde cabe destacar
la enseflanza del dibujo.
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Fichte (1761-1814) desea que el Estado implante como obligatorio el —
sistema pestalozziano, y que éste sea el Onico. pedagogo (12). ‘

Froebel (1782-1852) en su reforma pedagdgica precisd lo que para é1 —
significaba el dibujo en la educacidén. Decia que el dibujo es un juego
educative y 1o situaba dentro de los ejercicios del jardin de niﬁos;;
queria al igual que Pestalozzi, que 1os nifios modelaran objetos geomé—
tricos para que terminaran modelando objetos de la naturaleza.

En 1788 los Hermanos de las Escuslas Cristianas, impartian el dibujo -
en la escuela correccional y en el manicomio de Mareville.

Desde la muerte de San Juan Bautista hasta el afio de 1792, cuando la -
Congregacidén de los Hermanos fue suprimida durante la revolucién fran—

‘ cesa, la Congregacidn continué fiel a la enseflanza del dibujo. Durante
la revolucidn francesa, los Hermanos que escaparon a la muerte o a la
carcel, se dispersaron y en su mayoria abrieron escuelas en las cuales
figura la enseflanza del dibujo.

En 1804 renace el Instituto de los Hermanos de las Escuelas Cristianas
v es reconocido en toda Francia, perv la autorizacidn para ensefiar se
restringe a la primaria. De esta manera se restablece la ensefianza del
dibujo.

John Stuart Mill (1806-1873) sostiene que la ensefidnza del dibujo tie~

ne una gran utilidad pues contrarresta el espiritu utilitario de ia vi
da.

(12} Ibldem, 59
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En 1808 el Instituto de los Hermanos queda incorporado a la Universi-—
dad ¥ circunscrito a la enseflanza primaria donde se prohibe la ensefian
za del dibujo.

Schmid, discipulo de Pestalozzi, publicd en 1809 una obra destinada a
la enseflanza practica del dibujo con, tendencias pedagbgicas.

Jean Jacques Bachelier abrid una escuela:

"destinada a cultivar a la juventud nacida para las artes y a - -
guiar las manos industriales que debian enriquecer a su patria -
por medio de la industria" (13)

en esta escuela entre otras materias se Lnpartid el dibujo.

Barruel proponia que el dibujo y la escritura se ensefiasen al mismo ~
tiempo, decia que en sus comienzos se encuentran muy relacionadas. Tra
z6 el plan de una serie de dibujos hechos con este espiritu, pero que
en la.practica caian en el dictado.

En 1815 el Papa prohibid a los Hemmanos de las escuelas Cristianas de
Roma ensefiar otras materias que no fueran escritura, lectura y caiculo.

Alejandro Bain (1818~1903) afirma que las artes encontrarén en aque- —

. AY
1los que tengan necesidad de estudiarlas, un valioso auxiliar para el
conocimiento de las ciencias.

(13) 1bidem, 62
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Francoeur en 1819 publicé un método en el cual 1los alumos debian dibu
jar a mano libre una serie de ejercicios, y el maestro servirse de la
regla y compas como medio de verificacién,

Herbert Spencer (1820-1903) guiado por el utilitarismo en la enseflanza,
consideraba el dibujo como una diversidn y pasatiempo.

Ramsaur fue discipulo de Pestalozzi y en 1821 publicd una obra destina
da a la enseflanza practica del dibujo con tendencias pedaglgicas al ~—
igual que Schmid,

Boniface, otro discipulo de Pestalozzi, en 1823 escribid el método - -
"curso elemental de dibujo lineal" casi con las mismas tendencias del
método Francoeur.

El Dr. Hillardt inventd en 1838 el procedimiento estigmoyrdfico, que
consistia en'la ensefianza de la escritura o dibujo por medio de puntos.

En 1833 en Italia, Carlos Alberto, rey de Piamonte, adoptd para su rei
no programas, textos y planes de estudio Lasallistas. Confié a los Her
manos de las Escuelas Cristianas, las escuelas primarias oficiales y —
los autorizd a fundar la primera escuela Nomal; en todas estas escue-

las se impartid el dibujo.

En 1833 ¢l dibujo pasa a ser obligatorio en las escuelas normales fran
cesas y se prescribe como materia a impartirse en la primaria; en ese
mismo afio los Hermanos de las Escuelas Cristianas publican sus métodos
para la enseflanza del dibujo a los nifios.

En Ihglaterra en el aflo de 1844 se establecid una exhibicién interna—
cional para la salud con fines pedagégicos, ¥ a la cual fueron invita-
dos a tomar parte les Hermanos de las Escuelas Cristianas; de ahi sur-
gib el interés por la obra Ae los Hermanos.
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Lecoq de Boisbaudran en el afio de 1847 publicd el libro "Educacién de
la Memoria Pictérica"; deseaba que el dibujo sirviera para fijar en la
memoria las formas, con mnbjeto de servirse después de ellas a manera -
de vocabulario grafico.

En 1850 aparece la enseflanza del dibujo lineal en las escuelas prima—
rias oficiales de Francia,

Antonio Etex (1851-1859) publicd su "Curso Elemental de Dibujo", su mé
todo tenia la finalidad de 'ensefiar a ver justo' y consistia-en buscar
y precisar las grandes lineas geanetmcas de todo lo que la naturaleza
presenta ante los 0jos.

Las escuelas psicoldgicas desean el conocimiento de la psicologia del
niflo, para aplicar conforme a ella los métodos de ensefianza (14). Per-
tenecen a esta escuela Ebenezer Cocke (185%), Conrado Ricci (1887),
Sully Roubier (1901), Earl Barnes (1893), Kerschensteiner (1903), Cla-
parede (1905-1907), Karl Lamprecht (1904}, William Stern (1905), Ver—
worr (i906) Elmer Brown, Luisa Hoga (1898), Luquet (1913), Passy - —
(189\)"3perez (1901), Katz {1905), Schuyten (1901), Lobsien (1905),
' Klk (19Q51, Jorge Rouma (1900-1912), Meumann (1922-1923), Florence L.

Goodenough, Jesualdo (1951), ‘ .

R a"

El conde de Laborde (1856) al tratar de examinar el metodo que se debe
emplear para la enseflanza del dibujo, sugiere que se comience a dibu—
jar a partir de la figura hmana, Considera la enseflanza del dibujo co
mo un medio educativo y sin un fin industrial,

(14) ibidem, 58-59
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En el affo de 1866 en Francia, se prescribe en el Instituto de los Her—
manos la enseflanza del dibujo, como condicidn para autorizar el esta— |
blecimiento de una escuela por parte de 1os Hermanos.

En 1867 en Inglaterra, la necesidad de crear la ensefianza del arte ine
dustrial 1levd a la fundacidén del South Kensington Museun (museo, bi—
blioteca y escuela normal de todas las artes del dibujo’.

Estados Unidos hizo cbligatoria la enseflanza del dibujo en las escue—
las primarias de Massachusetts y al mismo tiempo se ordend el estable-
cimiento de las escuelas de Arte Industrial., A falta de profesores es—
pecialcs, se mandd a traer de Inglaterra al profesor Walter Smith - -
quien conocia la obra de los Hermanos de las Escuelas Cristianas y de
este modo adoptd sus planes y programas.

Ravaisson propuso un método para llevar a cabo la enseflanza del dibu-
jo a las escuelas Superiores y Liceos, el cual se hizo obligatorio en
estos Ultimos en 1879.

Guillaume publicd un método que llegd a tener gran importancia a fines
del siglo pasado; fue declarado obligatorio en las escuelas francesas,
aceptado en otros paises y subsistid hasta el afio de 1909. -

En el primer Congreso Internacional de dibujo efectuado en Paris en el
aflo de 1900, se instd a hacer el estudio del dibujo obligatorio en to-
das las clases y Srdenes de enseflanza; se 1llegd a la conclusién de es-
tablecer estrechas relaciones entre el taller de trabajo manual y los
cursos de dibujo; se adoptd el método Guillaume y el de Froebel para -
el jardin de niflos y escuela maternal.

El segundo Congreso Internacional de dibujo se realizd en Berna en - -
1904. Sus conclusiones mds importantes fuercn: considerar el dibujo co
mo un lenguaje, como un medio voluntaric de impresidn y de expresién y
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la preocupacién por la instruccién de los maestros. Se advierte en es—
te Congreso un creciente interés por las cuestiones de caracter psico-
1égico.

El tercer Congreso se celebrd en Londres en 1908, se proscribid el mé-
todo Guillaume indicando que no toma en cuenta la naturaleza del nifio;
se recomendd el dibujo a color del natural, el uso del pincel y el es—
timulo a las facultades de inventiva, se enfatizd la preparacién que -
debia tener el maestro de arte.

El cuarto Congreso tuve cono sede Alemania en 1912, se planted el estu
dio de la psicologia del dibujo infantil; se propuso la creacién de —-
nuevos métodos basados en la psicologia del niflo.

En 1925 se celebrd en Paris el quinto Congreso, 1as cuestiones trata-—-
das fueron: el valor intencional del dibujo como lengua universal; el
muto apoyo que deben prestarse la ensefianza manual y el dibujo, tenien
do en cuenta el desenvelvimiento de las habilidades sensoriales; la ne
cesidad de una preparacién artistica y pedagdgica para los profesores
de dibujo.

El sexto Congreso se llevb a cabo en 1928 en Praga, las cuestiones pe-
dagbgicas constituyeron el punto central; se presentd un estudic sobre
la psicologia del nifio en relacién con el dibujo y se propusieron nue-
vos métodos para desenvolver la sensacién del espacio; se preciséd la -
necesidad de que el profesor realizara en conjunto 1z enseflanza del di
bujo y los trabajos manuales. Por otro lado, los alemanes seflalaron el
método que adoptaron para le enseftanza del dibujo refiriéndose al gibu
Jjo expresionista, diciendo que es aguel que expresa una idea o imagen

sin modelo real o gréfico.

E1 séptimo Congreso tuvo lugar en Bruselas en 1935, las conclusiones —
més importantes de tipo pedagbgico fueron: desarrollar el dibujo de ex
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presibén dirigida de la primaria a la secundaria; basar el desenvolvi-—
miento de la personalidad infantil en el daminio del dibujo de observa
cién y expresién esponténea; considerar el trabajo manual como base de -
la educacién artistica desde la pr'imarig hasta la universidad.

El octavc Congreso se realizd en Paris en 1937, los alemanes sostuvie-
ron que el fin de la enseflanza es desenvolver las facultades creadoras
del nifio; los dibujos libres de los nifios muestran procedimientos inhe
rentes a la visidn particular del nifio, 1la cual debe ser coamprendida -
por el educador; se pone de manifiesto la necesidad de una preparacién
pedagdgica por parte de 1los profesores.

En 1951 hubo en Inglaterra una asamblea %3jo 21 patrocinio de la - ~ -
UNESCO, con 1a finalidad de discutir acerca de las artes plésticas y -
la enseflanza en general. S2 1legd a los siguientes acuerdos: la forma—
cién de los profesores; los medios para aplicar un correcto programa -
de educacidn artistica a todss ios niveles; la creacidn de una organi-
zacidn internacional para la educacidn por el arte; el intercamtio de
maestros, alumos y dibujos, asi como la creacién de exposiciones in—
ternacionales de dibujos infantiles.

+

PAPEL QUE HA DESEMPENADG EL DIBUJO EN MEXICO

En la época precolorbina los aztecas se servian del dibujo y de la pin
tura cano tnicos medios de expresién grafica, con el deseo de fijar pa
ra la posteridad su religién, ritos, leyes, ceremonias, historia, cono
cimientos cien-c'ificos, representacién de animales, ‘plantas y objetos,
planos de provincias, ciudades, distritos, pueblos, repartimientos de
tierras y la genealogia de sus sefiores y familias principales.
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La escritura azteca era esencialmente una pintura imitativa y el ele—
mento fondtico se usaba solamente para 10s nambres propios.

"La enseflanza del dibujo se impartid pues, entre los aztecas de -
padres a hijos en aquellas profesiones que asi lo requerian; o — '
en el Calmecac a los nobles para el dibujo de sus jeroglificos,
y en ambos casos siempre con fines utilitarios' (15)

En el periodo colonial fray Pedro de Gante, fundd la capilla de San Jo
sé que era un seminario para todo género de oficios; estaba destinade

a los jovenes indigenas y en €l se enseflaron tanto oficios y artes de

los espafioles como el perfeccionamiento en los oficios que los indige-
nas ya poseian.

En relacion con la pintura, los indios estaban ejercitados en ella en
cuanto a la reproduccién de animales, vegetales y cosas, [xro sus figu
ras humanas eras feas; cuando se les proporcionaron modelos europeos -
los reprodujeron a la perfeccién y principalmente en las iglesias.

En el aflo de 1775 se funda 1la Real Academia de San Carlos que estaba -
dedicada a la enseflanza de la pintura. A partir de la primera repibli-
ca decayd grandemente, y en el periodo de Valentin Gimez Farias decayd
hasta su agonia.

Durante mucho tiempo la enseflanza del dibujo en México se impartid en
la Academia de San Carlos, en los talleres de los artistas mas renop—
Lrados y en algunos establecimientos artisticos; estuvo orientada ha—
cia las carreras de pintor, escultor, grabador o arquitecto. Hacia el
aflo de 1800 la Academia dié su enseflanza gratuita.

(15) toidem, 93
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En 1768 se establece en la ciudad de México la escuela de Grabado a la
cual concurrian los jovenes a aprender dibujo, fue tal la demanda de -
aspirantes que para 1771 se abrié la Academia de Nobles Artes, Arqui—
tectura, Pintura y Escultura,

Al crearse la Direccidn General de Instruccidn Primaria POblica para -
el Distrito y Territorios de la Federacién en 1833, se abrieron escue-
las populares en las cuales se incluia la ensefianza del dibujo. -

El presidente Benito Judrez contemplaba la enseflanza del dibujo exclu-
sivamente en las escuelas de Artes y Oficios, para fomentar la enseflan
za técnica popular (1867).

En 1880 se organiza la pedagogia mexicana v tal fue la importancia que
le concedieron al dibujo, que hicieron que se considerara como materia
cbligatoria en la escuela primaria. En el primer Congreso Nacional de
Instruccidn Piblica en 1889, se organizd la escuela primaria y se in—
cluyd el dibujo como materia obligatoria.

En 1896, la Ley de Instruccidn Primaria f£ijé como obligatoria la mate-
ria de dibujo. Para la escuela primaria superior se estructura un pro-
grama cuya base era el dibujo lineal; asimismo, en las escuelas de Ar-
tes y Oficios se agregaban al dibujo lineal y de maquinas el dibujo —
del natural y el de ornamento.

Importante fue la labor realizada por el ingeniero y arquitecto Manuel
Francisco Alvarez, al publicar varios folletos sobre las cuestiones —
tratadas en los cuatro primeros Congresos Internacionales de Dibujo, a
los cuales habia asistido; ademis procurd que los métodos franceses —
Guillaume y Pillet fuesen adoptados. El licenciado Justo Sierra, subse
cretario de Instruccién Piblica, acogid sus consejos y se ampezaron a*
dar las clases de dibujo ccnforme al método froncés.



38

En 1922 1la Direccidn de Dibujo, comisiond al pintor Adolfo Best Man~ -
gard para que creara un sistema nuevo de dibujo. Best cred un sistema

propio de expresién decorativa a base del arte precortesiano, que fue .

adoptado en 1922 en las escuelas del Distrito Federal y en alqunos es—
tados.

AL poner a prueba la eccuela socialista del trabajo, se abandona el mé
todo Best y se elabora un nuevo programa de dibujo en el que figurahan
ejercicics de libre expresidn para desarrollar temas sociales.

El profesor Victor Mari{a Reyes, delegado por México en el octavo Con—
greso Internacional de Dibujo, publicd la "Pedagogia del Dibujo, y -
tratd de encauzar la ensefianza del dibujo hacia el método "la escuela

nueva'.

i
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CAPITULO III
PSICOLOGIA DEL DIBUJO INFANTIL

ELEMENTOS PSICOLOGICOS DEL LENGUAJE GRAFICO

Los elementos psicolégicos del lenguaje grafico son:

1) Intencidn

2

—

El niffo empieza a dar una intencidn a su actividad gréfica y a par-
ticipar esta Gltima en su desarrollo mental, en el momento en que -
los movimientos de la mano y de 1a vista quedan asociados. La inten
cibn obedece a determinados factores psiquicos (sugest;iones, percep
ciones, recuerdos, modelos internos v la ascciacidn de las ideas),
que guian al nifio a procede, conforme a ellos, y que le ayudan a ir
dibujando nuevas formas y a mejorarlas.

Interpretacidn

Toda representacién gréfica terminada o en vias de ejecutarse reci-
be por parte de su autor una interpretacién, o sea una explicacién

esponténea sobre 1o que representa su dibujo; esta interpretacién -
la hace tanto a otra persona camo & si mismo, Puede existir una - -
coincidencia entre la interpretacién y la intencibn o bien un con—
flicto entre ellas,
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3) Tipo

4

~

5)

Es la forma gréfica que usa el nifio para representar cada objeto al
expresar sus ideas. La edad, y con ella el dasarrollo de la aptitud
grafica, operan en el nifio para la modificacién de sus tipos; esta
modificacidn casi nunca admite correcciones en los comienzos de la
expresién grafica y consiste en que el nific va 2 agregar nuevos de-
talles que van haciendo las figuras mis realistas y mas acordes con
sus representaciones mentales evolucionadas.

Modelo Interno

Se refiere a una reaiidad psiquica existente en el aspiritu del ni-
flo, de la cual se desprende el o los tipos que dibuja; para lograr
que evolucione son necesarias las sugerencias con el objeto de pre-
cisar y enriquecer los modelos internos.

Mientras que el nifio dibuja las cosas camo sabe que son y no como -
las ve, estd atenido a la imagen que le sugiere el modelo interno -
de la cosa que representa. '

Imaginacibn

El mundo imaginario del nifio tiene sus formas y figuras las cuales
moldean y le sugieren los tipos y los modelos internos, que le sir-
ven para expresarse en el dibujo. Las primeras manifestaciones de -
la imaginacidn infantil son pobres y confusas pues el niflo no se —
preocupa por las condiciones objetivas de las cosas.

Cuando el niflo con la edad va aplicando un juicio intelectual a las
formas que dibuja, notamos que esas formas van dejando de tener un
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caradcter imaginativo para acercarse a la realidad (16).

6) Los Colores

De acuerdo con Rothe, en la interpretacién del color se manifiestan
tres tipos principales:

a) El1 "pintor de cosas"

Los nifios dan a las cosas el color que le es propio.

b

—

E1l "impresionista"

Los nifios pintan las cosas come las han visto en alguna ocasifn,
con el color del memento,

¢) E1 “imaginativo"

Los nifios pintan las cosas con los colores que le agradan o que
ammonizan en su imaginacifn, sin preocuparse si corresponden o -
no a la realidad.

{16) Ernesto Fabregat.-El Dibujo Infantil (Yomo 2}, 14
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III.2 ESTADIO PRELIMINAR DEL LENGUAJE GRAFICO

Con el objeto de tener una mayor comprensién en 1o que se refiere a la
larga evolucidn que sigue la expresién grafica, se dividira ésta en —
lenguaje grafico y dibujo infantil,

E1 primer estadio del lenguaje grafico comprende los siguientes aparta
dos:

a) Adaptacién de la mano al instrumento (2 a 3 afios)

Los primercs trazos del nifio son generalmente garabatos timidos y -
breves, de cortas lineas, sin direccitn bien determinada, distribui
dos aqui y alla en la hoja de papel o pizarra. Pronto estos trazos

incoherentes degeneran en espirales, que siguen ordinariamente en -
su trazado la direccion contraria o las agujas del reloj (Figura I),

Durante todo el primer estadic, el nifio hace trazos para jugar y no
comprende el valor de representacidon visual del dibujo.

FIGURA I

T
<
LT S

ADAPTACION DE LA MANO AL INSTRUMENTO



b) El nifio da un nombre determinado a trazos incoherentes (3 afios)

E1l trazo obtenido por casualidad se convierte en el sostén momentéd-
neo de una imagen mental; el nific cambia sus denowninacicnes de un —
mismo dibujo segin las sugestiones del momento {(Fiqura II).

FIGURA IT

EL NINO DA UN NOMBRE DETERMINACO A TRAZOS INCOHERENTES

¢) El nifio enuncia por medio de un signo grafico 1o que se propone re-
presentar (3 afios)

El trazado es un procedimiento mecdnico que ayuda al nifio a fijar -
su atencidn en una idea v a pormenorizarla aunque todavia no es di-
bujo. El nifio ve dibujar y escribir 6 describir al pormenor 1os di-
bujos e imita esas acciones (Figura III).

FTGURA IIT
A un niR
= N-11] 3:2:::
1

\

EL NINO ENUNCIA, POR MEDIO DE UN SIGNO GRAFICD,
LO QUE SE PROPONE REPRESENTAR
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d) El niflo capta una relacién visual de formas entre conjuntos de tra-
z0s obtenidos casualmente y ciertos objetos (3-S5 afios)

£1 niflo, mirando los trazos incoherentes de Sus garabatos, descubre
en los conjuntos o en las partes, semejanzes con las cosas, aunque
con frecuencia la semejanza encontrada es una revelacidn repentina
'que no se conserva. Este mamento s muy imcortante en la evolucién
de la inteligencia infantil (Figura IV).

FIGURA TV

Un nene

EL, NINO CAPTA UNA RELACION DE FORMAS
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III.3 SEGUNDO ESTADIO DEL LENGUAJE GRAFICO

El segundo estadio del lenguaje grafico se caracteriza por los siguien
tes logros:

a) Primeras tentativas de representacién

Al dibujar, el nifio analiza mentalmente su modelo vy enuncia las dis
tintas partes que piensa representar y para las cuales traza cuales
quiera lineas; cada trazo tiene un significado, es el soporte de —
una idea (Figura V).

El descubrimiento de una relacidn de parecido visual entre trazos -
debidos al acaso y ciertos objetos, despierta en el niflo la canmpren
sidn de 1a funcién representativa del dibujo; y en adelante el nifio
se va a4 esforzar por dar a su dibujo una senejanza con su modelo.

La forma general y la dircccidn general del objeto son 10 que prime
ro impresiona al nifio y es 1o que va a representar en primer lugar

(17).

FIGURA v

PRIMERAS TENTATIVAS DE REPRESENTACION
{1 CUERPO Y PIERNAS, 2 BRAZOS, 3 5U PERRC, < CABEZA, S SCMBRERO)

~ {17} bidem, 22
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b) Fase de los hanbres renacuajo

El monigote estd representado por un circulo, en el que se Fijan —
una o dos lineas, que completan la nocidn general de la figura huma
na. Los pies son a menudo representados antes que los brazos; a ve-
ces la indicacién de los brazos termina el esquema, pero mds fre- -
cuentemente los brazos se dejan a un lado y pormenores mis intere—
santes para el nifio son agregados al croquis: 10s 0jos y nariz que

raramente estan bien colocados en su lugar, la boca, 10s cabellos,

etc. (Figura VI).

En esta fase el dibujo es representativo para la forma general y —

frecuentemente también para 1a direccidn, pero contindia siendo indi
cativo en 10 que respecta a 105 pOImenores.

FIGURA VI

FIGURA INVERTIDA

EL ESTADIO RENACUAJO
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c) Fase esquemitica de transicidn

Llega el momento en que el nifio se da cuenta de que su figura care-
ce de ciertos detalles (tronco, mancs, cuello, etc.), y entonces co’
mienza a agregar deﬁélle trés detalle hasta queé llega al esquematis
mo de la figura humana que contiené todos sus elementos indicativos.
Estos detalles alcanzan el realismo de 1las otras partes que ha dibu
jado con anterioridad, y la mayor parte de las veéces son repr\ésentg
dos por lineas (Figura VIX). '

Tedos los cuerpos estan rigidos v por 1o tanto carecen de movimien—
to; son percepciones sincréticas de la figura humana.

ESTADIO DE TRANSICION
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d) Completa representacién de la figura humana vista de frente

Cuando el inventario de formas est& completo, comienza para el nifio -
una fase de andlisis, tanto para las proporciones que debe dar a —
las Figuras, como para 1os detalles aue debe afiadir para que expre-
sen su idea (18) (Figura VIII).

FIGURA VIII

REPRESENTACION COMPLETA DEL SER HUMANO VISTO DE FRENTE

.018) 1bidem, 25
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e) Fase de transicién entre la figura de frente y de perfil

Cuando el niffo trata do dibujar figuras en movimiento las hace de -
perfil, por expresar estas mayor dinamismo,

El paso de la representacibn de frente a la representacién de per——
fil presenta grandes dificultades, resultando de ello dibujos de —
- transicidn que son en parte de frente y en parte de perfil. Otra di
ficultad radica en 1a colocacitn en perfil de los ojos, y antes de
aceptar dibujar uno solo de ellos se puede observar que su sujato -

tiene dos ojos (Figura IX),

FIGURA IX

FASE DE TRANSICION ENTRE LA FIGURA DE FRENTE Y EL FERFIL
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f) La figura de perfil

En el transcurso de 1a evolucidn del perfil, se pueden observar mil
tiples transformaciones:

1. La frente se agranda y conquista el lugar que no se 1le habia con
cedido suficientemente,

2. La nariz adquiere un contorno bien definido, pues su base entra
ligeramente en el interdor del porfil y se dobla hacia arriba pa
ra indicar las aletas.

3. La biea pasa por formas dlversas puesto que primero esta indica-
da por una hendidura curva entrante, por una raya simple o doble,
¥y posteriormente la curva de los dos labios esta bien marcada.

4, El bigote se indica con una linea curva levantada.

5. E1 mentdn se confunde a veces con el labio inferior o con la bar
ba y otras veces estd indicado de mancra muy prominente.

6, E1 ojo (nico es dibujado de frente durante mucho tiempo.

~3

Se observa cque la cabellera vstd muy bien cuidada por parte de -
las nifias (Figura X).
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FIGURA X
{Continga)




LA FIGURA DE PERFIL

52
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EL DIBUJO INFANTIL

Una vez vencida la incapacidad sintética, los dibujos de los nifios - -
tienden a manifestarse en un sentido pleno de la realidad, figurnado -
al mismo tiempo que los detalles que le son peculiares a cada cosa.re—
presentada, las relaciories reciprocas de tedo el conjunto, resultando
de ello un realismo plastico. Para el nifio su dibujo es realista cuan-
do traduce 1o que su espiritu sabe; es mas de caricter intelectual que

visual, y en ello radica su poder expresivo,

De esta caracteristica del dibujo infantil (realismo intelectual), se
van a desprender las siguientes caracteristicas, algunas de las cuales
se manifiestan desde la etapa del lenguaje grafico, y otras en la eta-
pa del dibujo infantil.

Caracteristicas del Dibujo Infantil

1) Ejemplaridad

Es la tendencia de representar las formas por el lado mds reconcci-
ble que puede servir para expresar la idea. Es por ésto que la figu
ra humana serd representada de frente y 1os cuadripedos de perfil,
DUSSTO que nos presentan una vision mas campleta y con el maximo de
elementos (Figura XI).
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FIGURA XI

EJEMPLARIDAD

2) Transparencia

Es el deseo por parte del niflo de hacer visibles todos los elemen—-
tos de un objeto, aunque se encuentren ocultos por Cuerpos opaces,
y entonces recurre a dibujar éstos cam si fuesen transparentes (Fi
yura XII).



FIGURA XII

TRANSPARENCIA

*) Rigidez

Aunque el nifio represente escenas donde intervengan la vida y el mo
vimiento, las figuras permanecen rigidas y estaticas. Es a partir -
de los 9 6 10 afios que el niffo comienza a sugerir el movimiento en

su dibujos, una vez que ha vencido ias dificultades de la represen-
tacién en perfil de la figura humana (Figura XIII)
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FIGURA XIII

RIGIDEZ

4) Abatimiento

Es empleado por el nifio cuando ya ha alcarzado cierto desarrollo —
mental, y se observa con mucha frecuencia en la etapa del dibujo in
fantil. Consiste en que el nifio proyecta los objetos, y hasta el —
paisaje sobre el plano de tierra, como si se viesen desde arriba,
con 10 que logra due ninguno de los elementos de su dibujo quede —
oculto {Figura XIV).



57

5) Utilidad o finalidad

De acuerdo con la definicién de Berger, consiste en un habito por -
parte del nifio, el cual suprime o disminuye'lo que no es 0tril en el
dibujo y aumenta lo que le parece importants, Por ejemplo: en las -
primeras representaciones de la figura hunana, aumenta unos deta- - -
1les y disminuye otros e incluso llega a suprimirlos (Figura XV}.



58

FIGURA XV

UTILIDAD

6) Yuxtaposicibn

Esta caracteristica apareco cuando el niffo ha logrado clerta evolu-
cién en su dibujo, que le permite ordenar todos los elementos con -
un concepto del espacio y de los términos. EL nifio no 5610 represen
ta cada cosa por su lado mas reconocible, sino que la dibuja entera,
evitando ocultar una parte cualquiera, o que una cosa oculte a otra,
de donde resulta que todos los elementos de un dibujo se encuentran,
yuxtapuestos {(Figura XVI).
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FIGURA XVI.

YUXTAPOSICION

Las caracteristicas que a nontinuacién voy a mencionar no son peculia-
res a la visién infantil, puesto que cuando son empleadas por el nifio
se debe a influencias que sufre y que imprimen ciertas mcdalidades al
dibujo.

1) Automatismo

Depende de ciertos habitos qﬁe adquiere el nifio ya sea libremente o
como resuitado de una influencia externa. En los dibujos de los ni-
fios se observa con frecuencia que las formas y elementos que emplea
el niflo son repetidos de una manera automitica, y se debe a la sa—
tisfaccién que giente el nifio por su habilidad (Figura XVII).
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El autoratismo de las formas se encuentra en la etapa del lenguaje
gréfico y también en la etapa del dibujo infantil. Las formas auto-
maticas del dibujo se reflejarén en todos los dibujos ulteriores.

FIGURA XVII

B g
&&@%

AUTCMATISMO

2) Grafoidismo (1a pequeflez y la inclinacién)

Cuando se le obliga a los niflos a escribir letras con ciertas dimen
siones, es natural que adquiera ese habite al hacer sus dibujos.
Por esto la pequefiez que encontramos en los dibujos es consecuencia
de la escritura (Figura XVIII).

shora bien, la escritura inglesa o la palmer hacen que el nifio ad—
quiera el hibito de inclinar las lineas verticales de los elementos
de sus dibujos, en la migma direccidn que inclina sus letras.
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FIGURA XVIII

GRAFOIDISMO

3) Dispersidn .

El hébito de 1la pequefiez trae como consecuencia la dispersion de -
los elementos del dibujo. Otra causa es la yuxtaposicién de los ele
mentos del dibujo para que no se oculten unos a otros, por lo que -
aparecen todos dispersos en el papel (Figura XIX).

FIGURA XIX

A

DISPERSION



4) Simetria

Es wna tendencia al equilibrio a la que se llega por.medio de la si
metria, y que se observa durante una etapa pasajera del dibujo in——
fantil, Todas las figuras y dibujos parecen estar ejecutados con re
lacién a un eje central, pues los elementos de la izquierda corres-—
ponden en paridad y proporcién con los de la derecha. Tan pronto co
me logra dar a sus Figuras el movimiento indispensable para repré—
sentar escenas de la vida, se libra de esta tendencia (Figura XX).

FIGURA XX

i

SIMETRIA
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11I1.4.2 Evolucidén del Dibujo Infantil

/ El dibujo infantil que se caracteriza principalmente por el realismo -
intelectual, va a evolucionar hacia el realismo visual que es el modo
de expresién del adulto. Ahora el nifio va a dibujar de acuerdo a la vi
sibn que tenga de las cosas y cono se le presenten a su vista.

Los elementos psiquicos del dibujo infantil son los mismos que los del
lenguaje gréfico, con la Onica diferencia de que al evolucionar se mo-
difican y precisan, No ocurre 1o misme con las caracteristicas grafi—
cas del dibujo infantil, que evolucionan en grado minimo y tienden a -
desaparecer, siendo sustituidas per otras nuevas, hasta adquirir el di
bujo las caracteristicas del realismo visual,

"Estas maneras del graficismo infantil se sucecen en etapas en el

orden siguiente: camienza con 1a linea, pasa a la superficie, de
ésta al movimiento y por ltimo el volumen" (19)

IIT.4.3 La linea, la Superficie, el Movimiento y el Volumen

En pramedio, hasta los 5 aflos el nifo se sirve de lineas para represen
tar las diferentes partes de un cuerpo, con excepcién de la cabeza,
las flores o el sol (Figura XXI).

(19) ibidem, 48
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FIGURA XXI

Rl)

LA LINEA

De los 5 a 6 afios que es cuando se despierta en el niflo el sentido de
observacién, se da cuenta de que todas las formas de los cuerpos pre—
sentan un contorno, que €1 traduce en su largo y ancho, y entonces co-
mienza a dibujarlas por medio de la superficie (Figura XXII).

Estas dos etapas corresponden al lenguaje gréfico y evolucionan dentro
de 41,

La representacidn del movimiento pasa por una sucesidn de 4 ciclos, de
los cuales los dos prixnexns rorresponden al lenguaje grafico y los - ~
otros dos al dibujo infantil al igual que el volumen.
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FIGURA XXIT

LA SUPERFICIE

En el primer ciclo, el movimiento es expresado verbalmente y los pei’sg
najes estdn dibujados con un aspectc neutro caracteristico (Figura - -
XaI). ‘
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FIGURA ¥XIII

MOVIMIENTO, ter. CICLO

En el segundo ciclo, el movimiento es ante todo una forma de unién, es
parcial y se localiza en un solo segmento del cuerpo. Los personajes -
estan representados en su forma neutra, excepto el brazo que se alarga
¥y va a alcanzar otro braze perteneciente a otro personaje semejante al
primero (Figura XX1IV).

MOVIMIENTO, 20. CICLO
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En el tercer ciclo el nifio dibuja movimientos parciales independientes
que quedan -aislados en figuras cuyo conjunto continfa siendo aln este~
reotipado. Este tercer ciclo constituye el paso de transicién entre el
lenguaje grafico y el dibujo infantil (Figura XXV).

FIGURA XXV

MOVIMIENTO, 3er. CICLO

", .. en el cuarto ciclo, el movimiento principal esté& armonizado
en una actitud general. El niffo comprende claramente la pintura
de los movimientos" (20, (Figura XXVI).

(20). ibldem, 109
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FIGURA XXVI

MOVIMIENTO, 4o. CICLO

Finalmente, de acuerdo con las investigaciones del maestro Reyes, la -
edad promedio en que el nifio se preocupa por el volumen es aproximada-
mente hacia los 14 anos.

Para Piaget, la adquisicién de la conservacién del volumen.se efectiia
entre los 11 y 12 afios. Sin embargo, pueden existir variaciones en - -
cuanto a la edad en que se adquiere esta conservacidn.
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III.5 EL DIBUJO IMAGEN

ITI.5.1 Las Proporciones

a) Proporciones de las partes de un mismo todo

Los nifios exageran mucho las proporcicnes del nuevo pormenor; sdlo

poco a poco €1 nifio 1lega a dar a las distintas partes del monigote
proporciones verosimiles aproximadas, a excepcién del tronco cuya -
aparicién se hace timidamente por ser considerado entre 1as partes

inQtiles (Figura XXVII). '

B, FIGURA XXVIL

PPOPORCIONES EN UN TODO



b) Proporciones relativas de las distintas partes de un todo, o de un
conjunto

El espacio de que dispone el nifio interviene en las proporciones de
las partes de un mismo conjunto; también cuando el niflo procede a -
dibujar su tema, lo hace por fragmentos y en consecuencia superpone
elementos hechos cada uno con una escala diferente (Figura XXVIII).

FIGURA XXVIII

PROPORCIONES EN UN CONJUNTO
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I1I.5.2 La Orientacidn

En un principio no hay orientacién ni para un conjunto en relacibn con
el dibujante ni para las diversas partes de un conjunto, las unas en —
relacién con las otras; es el estadio de la orientacidn indiferente.
Puede no existir ya en 10 que concierne a las diversas partes de un to
do mientras que continla existiendo para el conjunto en relacidn con -
el dibujante {Figura XXIX).

FIGURA XXIX

(
‘%%

ORIENTACION INDIFERENTE

Se observa en los nifios un porcentaje bastante considerable de dibujos
trazados al revés, sin que el nifio se de cuenta de que sus personajes
estan dibujados cabeza abajo: Por otra parte se ha observado el mismo
fendmeno en anormales y en primitivcs adultos en donde se observa que
1o tienen fijada la orientacién {Figura XXX),
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FIGURA XXX

ORJENTACION INVERTIDA

II1I.5.3 La Perspectiva

Al principio el nifio dibuja lo que sabe de un objeto y no se preccupa
de 1o que por efecto de la perspectiva no pueda ser visto o solo pueda
serlo en parte {(21). (Figura XXXI).

(21) Idem
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FIGURA XXXI
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PERSPECTIVA, 1er. ESTADIO

En el segundo estadio los personajes y objetos mas alejados estén colo
cados en un plano superior il primero (Figura XXXII).
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FIGURA XXXII

PERSPECTIVA, 20. ESTADIO

El tercer estadio se caracteriza porque se establecen relaciones entre
los diferentes planos del segundo estadio (Figura XXXIII),




FIGURA XKIIT

PERSPECTIVA, 3er. ESTADIO

Finalmente en el cuarto estadio el nifio intuye las principales leyes =
de 1la persbectiva y trata de seguirlas aunque lo hace con muchos erro-
res (Figura X&IV).
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PERSPECTIVA, 40. ESTADIO

El problema de la perspectiva exige un poder de abstraccidn fuertemen-
te organizado, el cual es dificil de encontrar en nifios de primaria.
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CAPITULO IV
EL DIBUJO LIBRE Y ESPONTANEO Y LA CREATIVIDAD

v LA CREATIVIDAD INFANTIL

La creatividad puede ser definida de muchas Formas.

"Habitualmente se la define en términos de un preceso (Guilford,
1959}, de un producto (Torrance, 1962), pero también puede ser
definida en términos de una personalidad (Taylor, Smith, Gurse-
iini, 1959), o de una condicién ambiental (Rogers, 1959)" (22)

Para Piaget, la creatividad es una funcidn de la relacién y transac-
cidn entre el individuo y el medio en el cual vive (Piaget, 1362).

“Las primeras manifestaciones del pensamiento ¢reador en el in- .
fante, las expresa a4 través de actividades manipulatorias, ex-—
ploratorias y experimentales que emplea en sus contactos ini—
ciales con el medio ambiente, y en el uso de expresiones facia
les, el esfuerzo por descubrir y verificar el significado de -
las expresiones faciales y gestos de otras personas. Posterior
mente, el nific muestra su creatividad en muy diversas formas -

{22) Eugenia Aceveds. La Creatividad Infantil (Tesina)
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aunque la escuela dé especial relevancia a las actividades li-
terarias y de tipo artistico (Torrance, 1970)" (23)

La creatividad es un factor integrante de la personalidad del nifio. Ha

blando del nifio, comprenderemeos mejor su proceso creativo si tenemos -
claros los principios conocidos de la creatividad (James A. Smith) - -

(24).

1. Todos 1os nifios nacen creativos y tienen poderes creatives.

2. Es necesario un cierto grado de inteligencia para que se lleve a -
cabo el proceso creativo; existe poca relacidn entre creatividad e
inteligencia. Personas nuy creativas son siempre muy inteligentes,
aunque personas muy inteligentes no son siempre creativas.

3. La creatividad es una forma de don, que nc es posiblie detectar con
los tests ordinarios para medir la inteligencia.

4, Para desarrollar la crectividad, oo dobon usar todas las areas del
aprendizaje y no limitarle a las artes cieativas,

5. La creatividad es un procese y un preducto.

6. La creatividad se desarrolla enfocando aquellos procesos del inte-
lecto, que caen en ¢l &rea general del pensamiento divergente.

7. No siempre todos los procesos creativos puceden ser desarrollades —

(23} ibidem
(24) ibidem

en un momento dado o en wia leccidn; las lecciones deben ser pla—
neadas para enfocarlas en 10s diversos procesos.

.
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La creatividad no puede ser enseflada; solamente se pueden propi- -
ciar las condiciones para que suceda y reaparezca a través del re-
forzamiento,

Para que la creatividad se desarrolle se requiere mayor conocimien
to, mayores ejercicios y mayores hechos.

La secuencia del desarrollo creativo nos conduce a creer que los
nifios deben ser capaces de asimilar todas las experiencias de la -
vida en forma de llegar a ser verdaderamente creativos.

Son enemigos de la creatividad, la rigidez y conformidad excesiva.

Los niffos siguen ciertos pasos en el proceso creativo. La enseflan-
za y el aprendizaje creativos han sido mas efectivos que otre tipo
de ensefianza y aprendizaje.

Los nifios que han perdido mucho de su creatividad, deben ser ayuda
dos a recotrarla a través de métodos especiales de enseflanza, La -
sociedad y la escuela son conservadoras antes que innovadcras y mu

‘chas veces son causantes de la pérdida de la creatividad.

La creatividad se desarrolla; los nifios empiezan en una etapa sen-
cilla y progresan a etapas mis dificiles de productividad.
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Iv.2 EL DIBUJO LIBRE Y ESPONTANEQ Y LA CREATIVIDAD

El‘dibujo es una actividad camplementaria de la pintura y se practica
independientemente de ésta. El nifio utiliza en el dibujo ciertas facul
tades, diferentes de aquellas que utiliza en la pintura. El dibujo fi-
Jja el pensamiento del nifio.

E1l dibujo es el juego del intelecto, mientras que la pintura €s el mun
do de la sensibilidad (25).

El dibujo del nifio es una escritura particular que evoluciona junto —-
con sus facultades sensoriales y sus ronccimientos; el adulto debe re-
conocer esto v su misién es hacer que el niflo conozca los recurscs de
su lenguaje. En el dibujo, el nifio tieng un poder exp resivo que aln -
no ha sido asfixiado por el peso de los convencionalismos.

Muy raramente el nifio tiene el derecho de dibujar; a menudo su expre—
sidn esponténea es una actividad clandestina o reprimida. Por ejemplo,
cuando dibuja en la acera, pared o al margen de su cuaderno para satis
facer una necesidad, ya que las breves lecciones del colegio no bastan
para satisfacer su necesidad de expresién. El nifio debe tener frecuen-
tes oportunidades de dibujar en cualquier circunstancia, ya que impide
muchas represiones v la acunulacién de residuos psiquicos que son cau-
sas de trastornos.

Cada nifio sabe dibujar, se expresa por el grafismo de una manera espon
ténea y natural; el niflo dibuja con su poder particular (26).

(25) Arno Stern, Del Dibujo.Esponténeo a las Técnlcas Grficas, 29
(26) tbidem, 12
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En el proceso evolutivo del nifio, el realisio vendrd a relevar a la in
vencidn creadora y destruird una parte de sus faculiades primarias;

sin embargo, las creaciones del nifio pueden conservar mucho de arte en =
todas sus ctapas. Si la educacidn es bien llevada, el realismo puede -
constituir una nueva fuente de creacidn, lo cual no sucede con el - —
aprendizaje tedrico (perspectiva, proporciones, etc.). E1l realismo que

se le quiere imponer al nifio no es un fin, es a lo sunc una etapa.

La expresidn infantil en cada una de sus etapas tiene su importancia,
cualidades y puede tener su belleza. A medida que el niflo evoluciona,
gana unas cualidades y pierde otras (Figuras XXXV, XXXVI, XXXVII,
XXVITE, XXXIX, XL, LI, XLIT y XLIII).

En la primera etapa de la expresion grafica no existe distincidn entre
dibujo y escritura; el garabates es una fonna de grafismo situada en -
un punto de partida comdn. Lucgo, el dibujo evolucicna paralelamente a
la escritura, diferenciandose en los medios téenicos pero permanecien-—
do ligadns como medios de expresidn; asi bajo la nefasta influencia de
los periddicos ilustrados, el nifio completa sus escritos con dibujos y
de este modo el dibujo pasa a ocupar un lugar secundario al de los did

logos. Hasta aqui solo existid el dibujo de cxpresion.

Posterioimante el dibujo se especializa; sigue el dibujo de observa- -
cidn que utiliza los mismos medios técnicos gue el anterior, pero que
no sirve a los mismos propdsitos. Mas tarde la actividad grafica se ra
mifica en distintas sories, segln las finalidades estéticas sin compro
mever todas las facultades del nifio a 1a vez.

"Mientras el nifio no ejecute un deber sigue siendo, ain evolucio-
nando un inventor de fomas'' (27)

(27) ibidem, 19
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FICURA XLI
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En 1os primeros aflos el nifio dibuja esponténesmente, y satisface una -~
necesidad cen el fin esencial de dejar la marca de su presencia; afir-
ma su personalidad, su cenciencia de axistir. Cuando un niflo dibuja es
pontaneamente con un 1apiz, pluna o gis, su dibujo suele ser narrativo.

La herramienta y el material pocs importan para el dibujo esponténeo,
puesto que es un movimiento que forma parte de sus juegos y del cual -
el nifio no mide ain todo su alcance.

E1l primer contacto del lapiz o estilografica con la hoja de papel, pro
duce en el nifio un efecto migico: imprime su accién. La sensacién que
le produce este descubrimiento no desaparece con la repeticidn, por el
contrario la reaparicion de su propio adaman 1e fascina. 81 ia hoja de
papel se ha transformado en una obra visible, apreciable, una transfor
macidn igualmente importante se ha operado en el nifio, pero ella sélo
se puede apreciar a traves del dibujo. Esto permite af‘innar'que el di-
bujo no parece esencialmante una tentativa de representar objetos sino
mis bien la imagen de un estado del nifio.

Cuando el adulto suscita el didlogo con el nifio en relacién con su di-
bujo fortuito, la expresién grifica se convierte en medio de comunica=
cién. Ya no es tan z0lc un jusgo mas, llega a ser una actividad creado
ra que le cautiva de manera creciente, y le hace capaz de un esfuerzo

del que siente las repaercusiones, un esfuerzo que é1 sabe recompensado.

En el ambiente familicar el dibujo tiene sus riesgos, pues puede chocar
contra la indiferencia y ¢l menosprecio. Por el contrario, si se le va
lora, serd unc de los factores de desenvolvimiento del nifio (28),

(28) tbidem, 22
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Si el dibujo comienza en el hogar, es el educadcr quien en colectivi—
dad hari de é1 una actividad de formas evolucionadas. El Educador re—
nueva la expresién del niflo, haciéndole emprender otras tareas que pro
vocan 0 revelan técnicas con recurses nuevos; asi el educador hace que
el nifio vaya descubriendo sus aptitudes.

Las primeras manifestaciones espontineas llevan implicitas la mayor -
parte de las posibilidades téonicas, las cuales ¢orren el riesgo de —
permanecer estériles, si no se pone en las manos dsl nifio la herramien
ta apropiada.

El niflo evoluciona en cuanto al caricter, en los planos mental y senso
rial y en cuanto a la técnica de expresion, Este conjwits de evolucic—
nes interrelacionadas constituyen otros tantos indicadores que nos per
miten camprender y educar al nifio.

Cuando el nifio pequefio garabatea, sus movimientos ingobernados trazan
espiras, las cuales contienen un elemento dinamico y por 1o tanto rea-
" parecen mas tarde en dibujos evolucionados. 'En una segunda etapa el —
trazo ya no se le escapa al nifio, lo rige y aparece por primera vez —
una forma redonda que es la primera representacién formal; esta forma
adquiere cierto sentido, €l nifio se da cuenta de que el rasgo grafico
puede significar la imagen de un objeto y le da un significado, un num
bre. $61o en la siguiente etapa el nifio sabrd trazar una forma angulo-
sa; el movimiento necesario para dibujarla obedece una intencién y - -
requiere un esfuerzo de creacidn.

"Por otra parte las lineas, los puntos, el sambreado, las marchas

negras, los laberintos que no terminan de constituir una forma,
son otros tantos elementos importantes de los garabatos" (29)

(29) Ibidem, 26
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El nifio recrea a su gusto una forma lograda que descubre, ccn la cual
"se relaciona intimamente y que sabe apreciada como una novedad, y bus-
ca y halla en cada nueva representacién el placer original.

La fase primitiva del dibujo en donde el trazado es bastante impreciso,
permite al nifio interpretaciones varias, improvisaciones surgidas por
las circunstancias; la misma forma imprecisa puede representar el ani-
mal, el arbol o un objeto cualquiera. Con la evolucién de los dibujos,
intencién y realizacién se ajustan y el nifio adquiere conciencia de sa
ber dibujar todo.

Luego el nifio tiene conciencia de que sabe dibujar el o los animales,
poco a peco crea con mayor premeditacidn, pero todavia las manchas,
los rebotes de la herramienta, las fallas, los trazos de la hoja o car
tdn que le sirven de base pueden ser pretextos y sugestiones.

Cada vez que el nifio canprueba concientemente que ha hecho una adquisi
cibh en el conocimiento, tiere una sensacién de éxito; en su embria- -
guez enumera, yuxtapone los elementos, crea un mundo en derredor. Des-
cubre en si un poder creador inagotable. Mas tarde todo ello le enca-
minara hacia un dibujo més organizado.

Es errdneo no ver en el dibujo mis que los recursos que ofrecen el 14-
piz o la estilografica; existen una variedad de técnicas graficas que

constituyen otras tantas actividades que permiten descubrir nuevos me—
dios de expresion.

El educador serd el encargado de revelar las técnicas graficas a los -
nifios. El educador desempefia el papel de confidente, guia y consejero
téenico; su funcidn consiste en despertar la imaginacidn del nifio me—
diante sus preguntas, el liberarlo de sus prejuicios y timidez, de pro
tegerlo contra los otros y enseffarle a superarse a si mismo. Debe res-
petar las creaciones del nifio y conocer los diversos elementos-de un -
dibujo para evitar interpretario.
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El nifio dificilmente crea solo, tiene necesidad de la presencia del —
educador que 1o ame, comprenda y anime. El educador es quien hace na—
cer el cuadro y sin embargo no debe influir o sugestionar al niflo,

El educador debe vigilar la manera de tomar 1os colores, el 14piz o el
pincel para evitar que una falta de técnica perjudique el cuadro o di-
bujo; debe famentar el que el nifio elija libremente su tema, las dimen
siones o formato de papel, los elementos y cclores de su obra, asi co-
mo su rimmo de trabajo. Lo que interesa del educador no es su saber —
s$ino su capacidad para adaptarse en todo mcmento 21 nivel del nifio.

Los padres deben comprender que 1o fundamental es la evolucién del ni-
flo y que lo secundario es el desarrollo gradual de su sentimiento esté
tico. No deben criticar ni comparar el trabajo de sus hijos y tampoco
deben mirarlo con indiferencia; por el contrario, deben colaborar con
ellos animindolos v suscitando el didlogo en relacién con sus dibujos.

El dibujo forma parte de la educacién artistica que es la educacidn —
por el arte. En la educacidn artistica se procura que el nifio se mani-
fieste espontineamente, no es una enseflanza dada por el adulto al nifio.

En el dibujo libre y esponténeo podamos observar 1os aspectos psicolo-
" gicos del dibujo infantil descritos en el capiculo 2 de la presente te
sina. Es importante seflalar que es dificil enccntrar cada uno de estos
aspectos de manera independiente, en estadc puro, por el contrario,
frecuentemente ap arecen varios de éstos a la vez en una realizacién -
grafica.
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CONCLUSIONES

Después de haber revisado alguna bibliografia acerca del dibujo infantil; so—
bre su importancia, la evolucién que ha tenido en el transcursc de los afios,
las aportacicnes que se han efectuado con respecto al conocimiento de los dis-
tintos aspectos que comprende, el desarrollo de métodos para la ensefianza del
mismo, asi como el dibujo libre y espontaneo, surge la siguiente pregunta:
¢porqué contrariamente a lo que se espera, al ir avanzando el nifio en su proce
so de desarrollo va perdiendo sus [acultades creadoras en ve: de que evolucio-
nen?

~ La escuela y la sociedad son las causantes de obstaculizar la creatividad,
debido a que han tratado siempre de mantener inalterable la estructura de la
sociedad y su sistema de produccidn en detrimento de 1las necesidades intimas
y sociales humanas.

- En nuestro sistema educativeo, la adquisicién de conocimientos esta en razén.
directa con la destruccidn de las facultades creadoras; el valor del dibujo
no es de naturaleza estética sino intelectual (intuicién practica correspon-
diente a un criterio de utilidad vital).

- En la actualidad, el hombre sufre por falta de comunicacidn, se le ha hecho
creer que carece de experiencia estética porque la confunde cen una profe— -
sion, s6lo se siente receptor, se le ha negado su necesidad de expresidn.

~ En 1a escuela se introduce el dibujo al adolescente, exigiendo como condi— -
cién previa la aceptacién voluntaria o forzosa de las formas tradicionales -
de cultura, las cuales se nutren de valores que han dejado de funcionar por—-
que surgieron de intereses extrafios a las necesidades del hombre; con ello -
se persigue la especializacién y el profesionalismo.
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- La educacién impuesta por el adulto al niflo, no puede hacer funcionar las Po
sibilidades irreversibles de la infancia y las reprime para ejercer autori—-
dad.

-~ E1 niffo logra escapar de muchos condicionamientos que lo limitan a pesar de
la educacidén, porque solo asimila los valores operantes que satisfacen su ne
cesidad.

- E1 dibujo es para los niflos espontaneidad, es un acto de creacién v no de in
terpretacidn.

~ La expresién artistica creadora es una facultad de todos los hambres, un me-
dio de conocimiento profundo vy una necesidad social.

- El dibujo no es una cepia o reproduccién de un modelo sino un medio de expre
sibn, comunicacidn y un proceso de construccién de conocimientos.

~ Todas las personas involucradas en ia educacién del nifio deben tomar concien
cia en relacién a la importancia de las creaciones infantiles esponténeas,
para hacer de ellas un factor de desarrollo en el nifio.
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